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FESTIWALE W KRAKOWIE: 
14—22 CZERWCA 


Ustalono termin tegorocznych festiwali kra- 
kowskich. IX Ogólnopolski Festiwal Filmów 
Krótkometrażowych odbędzie się w dniach 
14—17 czerwca, zaś VI Międzynarodowy Fe- 
stiwal Filmów Krótkometrażowych — w 
dniach 17—22 czerwca. Zakończyła już dzia- 
łalność komisja wybierająca pozycje zgło- 
szone na festiwal krajowy. Od 2 maja trwa 
selekcja tytułów nadesłanych na festiwal 
międzynarodowy. 


POWRÓT” ROZPOCZĘTY 


W Warszawie rozpoczęto zdjęcia do filmu 
„Powrót" (tytuł roboczy) Jana Rybkowskie- 
go. według scenariusza Ryszarda Frelka. 
Grają: Jan Machulski, Barbara Brylska, Ta- 
deusz Schmidt, Kazimierz Fabisiak, Bolesław 
Płotnicki, Andrzej Piszczatowski, Jerzy 
Kownas, Franciszek Pieczka, Stanisław Ni- 
wiński, Maciej Damięcki, Jarosław Kuszew_ 
ski, Eugeniusz Kamiński i Jan Nowicki. 
Operatorem jest Witold Sobociński. Zajęcia 
plenerowe w Warszawie i okolicach potrwa- 
ją do końca maja; następnie ekipa prze- 
niesie się do Szczecina (czerwiec) i Żydowa 
(lipiec—sierpień), by ponownie wrócić do 
Warszawy 





SPOTKANIA I ROZMÓWKI 


Z KAZIMIERZEM 
MUCHĄ 


Pracę w kinematografii roz- 
począł w roku 1945 jako asy- 
stent operatora. Od roku 1949 
pracuje jako samodzielny ope- 
rator. Żostaje reżyserem w 
roku 1964. Autor wielu filmów 
krótkometrażowych: „Orawo, 





"„Tam gdzie pisał Rey- 
(Od Hogartha do Tur. 
nera”, „Plakat wielkich idei", 
„Gołuchów", „Stanisław Lo- 
Tentz". Związany stale z Wy- 





twórnią Filmów Oświatowych 
w Łodzi. 

— W swych filmach wraca 
pan często do pewnych wy- 
branych kręgów | tematycz- 
nych. Na przykład do folklo- 
ru podhalańskiego. 

— Bo też jest to temat fas- 
cynujący. Gdy pierwszy raz 
pojechałem w tamie strony, 
miałem zrealizować film 0 
jednym z tamtejszych koś- 
ciołków. Ale potem temat się 





rozrósł — i powstał film 
„Orawo, Orawo”. Kiedy w 
Tok później kręciłem „Rytmy 


spiskie”. udało mi się zapro- 
sić do współpracy dwa tam 
tejsze ludowe zespoły mu- 
zyczne — z Jabłonki i Buko- 
winy Tatrzańskiej. Kierowni- 
kiem obydwu jest Andrzej 
Haniaczyk: z wykształcenia 
pedagog, kierownik szkoły 
rolniczej, poświęca _ każdą 
wolną chwilę kultywowaniu 
dawnych ludowych form mu- 
zycznych. Chciałbym nieba" 
wem zrobić film o nim j jego 
działalności. 

— Równolegle realizuje pan 
filmy o sztuce, o zabytkach. 
— Widzi pan, istnieja pewne 
symbole twórczości artystycz- 
nej w Polsce. Mogą nimi być 
zabytki albo plastyka naszych 





— Dyskutuje się ostatnio 
nad rozmaitymi koncepcjami 
filmu o sztuce. Jaką metodą 
realizuje pan swoje utwory? 


— Historycy sztuki uważają 
na ogół, że film powinien po- 
magać w działalności, jaką 
prowadzą na przykład muzea. 
Innymi słowy powinien 
możliwie dokładnie określić 
dzieło sztuki. sklasyfikować 
je, skatalogować, Z tym się 
nie zgadzam. Film nigdy nie 
zastąpi muzeum — może być 
jedynie zachętą do bezpośred- 
niego kontaktu z dziełem. Ją 
chciałbym raczej przeniknąć 
do świata wyobrażeń artysty, 
do idei, w oparciu o którą 
powstały jego dzieła. Jest to 
oczywiście bardzo trudne, ale 
warto próbować, Realizując 
„Pejzaż  _ Potworowskiego”, 
Starałem sie ukazać związki 
tego malarstwa z polskim 
krajobrazem, którym arty: 
la — jak mi się zdaje 
był zafascynowany. Ostatnio 
ukończyłem film o Jacku 
Malczewskim. Oprawę niu- 
zyczną stanowia tu wyłączn 











utwory kompozytorów „Mło- 
dej Polski”. Być może, uda 
mi się zwrócić uwagę widza 
na fakt, że sztuka owego 


okresu miewała wspólne żró- 
dła inspiracji, 
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najwybitniejszych malarzy — szłość? 
KONKURS NA SCENARIUSZ na równi ze sztuką ludową — Plany na przyszłość 
danego rejonu. To wszystko — Mam ich kilka. Chciałbym 
zostało stworzone przez ludzi zrealizować film 0 pracach 
FILMU AMATORSKIEGO o wał I aaabwIł le mykunaikowyci o -pralężo> 
znających cwaniactwa, ludsi ra Michałowskiego. Toteż wy- 
Rene : katejewani a rzadej ule lae fiiewemi JE. 
Centrulna Poradnia Amatorskiego Ruchu Myślę, że te właśnie wartości Bliski Wschód, by towarzy- 
artystycznego ogłasza konkurs na scena- należy pokazywać i populary- szyć ekipie polskich archeo- 
rtusz filmu amatorskiego pod hastem: zować. Nie tylko za granicą. logów. 
„Znasz li ten kraj: Tematyka scenariuszy Przecież i w kraju są one 
winna obrazować przemiany t osiągnięcia często nieznane. Rozmawiał: ski 





Polskt Ludowej w okresie dwudziestopięcto- 
lecia: rozbudowę przemysłu, unowocześnie- 
nie rolnictwa, budownictwo mieszkaniowe, 
ochronę zdrowia, osiągnięcia w dziedzinie 
naukt, techniki, ośwtaty ł sztukt itp. Mogą 
to być scenartusze filmów dokumentalnych, 
naukowych, fabularnych, antmowanych oraz 
reportaży. Powinny być pomyślane jako 
podstawa dla filmu krótkiego (do 10 minut 
projekcjt), prostego, możliwego do zrealiżo- 
wania w wurunkach amatorskich. 


„OKRĘT WOJENNY" 
NAGRODZONY 


W kwietniu zakończył się w Medio- 
lanie X Międzynarodowy Przegląd 
Filmów o Tematyce Morskiej. Polskę 


Termin nadsytania prac mija dnia 15 wrze. 
snia 1969. Bliższych tnformacjt udziela Cen 
tralna Poradnia Amatorskiego Ruchu Arty- 


stycznego — Dzłał Metodykt Wychowania reprezentowały: „Okręt wojenny” 
przez Sztukę, Warszawa, ul. Senatorska 13/15. Macieja Sieńskiego i „Meduza_ II" 
Andrzeja Ziemilskiego. Film Sień- 


W konkursie przewidziane są: I nagroda 
— 2.000 zł, dwie II nagrody po 1.500 zł, trzy puchar ufundowany przez włoskie 
li! nagrody po 1.000 zł i trzy wyróżnienia przedsiębiorstwo państwowe Fincan- 
po 500 zt. tie! 


skiego otrzymał jedną z nagród oraz 





KUPILIŚMY 


„OFIARA”. | Uwspół 
cześniona francuska a- 
daptacja powieści Zoli. 
Historia miłości syna 
finansisty i jego młodej 
macochy. Grają: Jane 
Fonda, Peter McEnery, 
Mtchei Piccoli. Reżyse. 
rował Roger Vadtm 


ANGELIKA | SUŁ 
N". Piąta część wł 
ioseryjnych _ przygód 
markizy-awanturnicy. 
Angelika trafia do Afry 
ki 1 zostaje sprzedana 
do haremu. Reżysero 








wał Bernard Borderie 
Grają: Michele Mercier 
Robert Hossein. Jean 
Claude Pascul 

W Warszawie trwają zdjęcia do filmu „Warszawiacy RÓŻOWA. UAŃSE- 

vedług scenariusza Jerzego Pomianowskiego. Na zdjęciu RA", Barwna, szeroko. 





ekranowa anglo-amery- 
kańska komedia sensa 
cyjna. Bohaterem jest 
nieudolny komisarz po- 


u góry — scena realizowana w gmachu Polskiej Agencji 
Prasowej. U Uołu — reżyser Henryk Kluba i operator 
Tadeusz Wieżan 





licji, śledzący międ: r) r - 

narodowego słoaziejabi: _ CO NOWEGO W SE-MA-FORZE 
ROBIE Wane pola: 

Sellers, Claudia Cardi- W Se-Ma-Forże realizowana jest seria filmów wycinankowych 


nale, Capuctne. Reżyse- 
rowat Blake Edwards 
(„Wielki wyścig”). 


„Przygody Sindbada Żeglarza”, stanowiąca adapiację znanego 
Utworu Leśmiana. Autorką interesującej oprawy plastycznej 
jest Katarzyna Latałłó. ona także zrealizowała dwa pierwsze 
odcinki — „List diabła morskiego” (zdjęcie górne) i „Dolinę dia- 











„PRZED BOGIEM I LU mentów”. Następne filmy z tej serii zrealizują: Stefan Schaben- 
DZMI". Węgierski film beck, Henryk Ryszka, Daniel Szczechura. 
psychologiczny. Dzieje 


Po dwóch wspólnie zrealizowanych pozycjach, „Wykrzykniku” 


rodziny greckich emi. 





rantć st i „Suszy”, Stefan Schabenbeck i Henryk Ryszka pracują obec- 
Pory kasedniić się nie nad własnymi filmami wycinankowymi. 
Budapeszcie. _ Trudno. Henryk Ryszka kończy swoją „C: bscurę” i 

5 y swoją „Camerę obscurę” (zdjęcie dolne) 
ści przystosowania Si z interesującą plastyką Janusza Wiktorowskiego — film o czło- 
sprzeczki i nieporozu wieku, który nie potrafi zrealizować swych marzeń 


mienia prowadzą do tra. 
gicznych wydarzeń. W 
rolach głównych: Janos 
Górbe, Irón Psota, Slo 
bodanka Marković. Re 
żyserowat Karoly Makk 


Stefan Schabenbeck realizuje swój pierwszy film kolorowy 
„Wiatr” — filozoficzną impresję o odwiecznym oczekiwaniu 1 
Pogoni ludzi za czyms różniącym się od szarej codzienności. 
Autorką muzyki do wszystkich wymienionych filmów jest mło- 
da kompozytorka — Zofia Stanczewa. 








WALI UZO ŁU 


ISADORA 


ilm biograficzny nie należy do ga- 

tunku zbyt twórczo zapisanego w hi- 

storii kina. Urodzaj na utwory tego 

typu kojarzy się w niejednej kine- 
matografii z okresem wzmożonej stagnacji. 
schematyzmu i dydaktyki. Bo też sam gatu- 
nek zdaje się nieść ze sobą poważne niebez- 
pieczeństwa i ograniczenia: narzuca sam 
przez się pewien szącunek wobec opisywanych 
postaci i wobec faktów, których niezbędną 
(i prawie zawsze nadmierną) ilość należy od- 
tworzyć na ekranie, nie mówiąc już o wul- 
garyzacji bardziej skomplikowanych spraw 
związanych ze specjalnością bohatera i o dy- 
daktyce, którą tchną wszelkie żywoty sław- 
nych mężów. Nie dziwnego, że biografie fil- 
mowe, jako rodzaj cokolwiek anachroniczny 
nie wchodziły zupełnie w zakres zaintereso- 
wania „nowych fal”. Jeżeli jednak dziś pow- 
racają do nich także wybitni nowatorzy o- 
statniego dziesięciolecia, zjawisko zasługuje 
na uwagę, choć nie przestaje budzić nie- 
ufności. Może tu bowiem równie dobrze cho- 
dzić o ambicję odnowienia gatunku, jak też 
o kapitulację wobec konwencji, które zmę- 
czonym nowatorom usłużnie podsuwa ko- 
mercyjne kino, 

Oto Karel Reisz, jeden ź najbardziej zasłu- 
żonych współtwórców angielskiego „Free 
Cinema”, reżyser klasycznego już dziś „Z s0- 
boty na niedzielę” (1960) — prezentuje film 
biograficzny o lsadorze Duncan. Życie tej 
legendarnej mistrzyni i reformatorki sztuki 
tanecznej, kapłanki tańca wyzwolonego ze 
sztywnych reguł klasycznego baletu. tańca 
zharmonizowanego ż naturą, wypełnionego 
swobodą ruchu, rytmu i przestrzeni — przy- 
pomina kiepski melodramat, naładowany po 
brzegi fatalnymi zrządzeniami losu. Scena- 
rzysta Melvyn Bragg, korzystając z opraco- 
wań monograficznych i pamiętników boha- 
terki, zdawał się popełniać kardynalne błędy 
wszystkich poprzednich filmowych biogra- 
tów: próbował objąć bardzo długi, bo blisko 
trzydziestoletni, okres życia tancerki, a przy 
tym nie pominąć żadnego z tych melodrama- 
tycznych, choć wymyślonych przez samo ży- 
cie, zdarzeń. 

Na przełomie stulecia Isadora Duncan (gra 
ją Vanessa Redgrave), już jako znana w USA 
tancerka, przybywa do Londynu wraz z mat- 
ką (Bessie Love) i dwojgiem rodzeństwa. Jej 
występy są prawdziwą sensacją w ówczesnym 
świecie artystycznym: tańczy boso, w prze- 
żroczystej niemal tunice, zadziwia swobodą 
i spontanicznością, przypomina kobiece po- 
stacie ze starych greckich waz. Jej tournee 
po Europie staje się nieprzerwanym pasmem 








sukcesów. Przebywający w Berlinie słynny 
reżyser angielski Gordon Craig (James Fox) 
należy do jej najgorętszych wielbicieli. Owo- 
cem ich miłości jest dziecko. W kilka lat 
później Isadora łączy swe życie z milionerem 
Singerem (Jason Robards), członkiem klanu 
producentów popularnych maszyn do szycia, 
który pomaga jej otworzyć szkołę tańca. Ze 
związku tego rodzi się drugie dziecko Isado- 
ry. Wkrótce jedno i drugie dziecko ginię — 
wpadając do Sekwany. W roku 1922 Isadora 


W tonacji białej 
Vanessa Redgrave 


odwiedza Związek Radziecki, gdzie zakłada 
szkołę tańca i spotyka poetę Siergieja Jesie- 
nina (lvan Tchenko), który szaleje za nią 
i zostaje jej mężem. Oboje wyjeżdżają do 
USA, ale tamtejsze sfery towarzyskie poczy- 
nają bojkotować tancerkę. Rozwodzą się, Je- 
sienin popełnia samobójstwo. 

Wydarzenie to obejmuje rama fabularna 
ukazująca bohaterkę w końcowym okresie 
życia, kiedy — przebywając w roku 1927 na 
francuskiej Riwierze — dyktuje swe pamięt- 
niki. Isadora ginie pewnego dnia w niesamo- 
wity sposób: podczas jazdy samochodem, dłu- 
gi, zwiewny szal, którym owinęła szyję, za- 
plątuje się w szprychy samochodu, pociąga 
ją i dusi. 

Karel Reisz starał się znaleźć w pamiętni- 
kach Isadory Duncan klucz do filmowej in- 
terpretacji tych zdarzeń. Znaczna część filmu 
to kulminacyjne momenty z jej życia, wi- 
dziane jak gdyby przez nią samą. Reżyser 


umiejętnie stwarza tę subiektywną, emo- 
cjonalną perspektywę wspomnień, zabarwia- 
jąc obrazy ekscytacją. spontanicznością, in- 
tymną szczerością — cechami tak charakte- 
rystycznymi dla osobowości samej bohater- 
ki. Isadora, bardzo wrażliwa na barwy. za- 
pamiętuje jednak przede wszystkim kolor 
biały — a więc na ekranie nieustannie po- 
jawiają się przedmioty, kostiumy i rekwizyty 
utrzymane w tej właśnie tonacji. Choć oto- 
czona stale tłumem, czuje się często prze- 
raźliwie samotna —, więc Reisz podkreśla to 
uczucie właśnie w najintymniejszych mo- 
mentach jej stosunków miłosnych. Reżyser- 
ska inwencja Reisza nie jest jednak w sta- 
nie zatrzeć do końca narzuconej filmowi 
przez scenariusz fragmentaryczności i ilu- 


stracyjności, choć nawet to zło konieczne po- 
trafi on wyzyskać dla stworzenia scen zdu- 





miewających swą celną i dowcipną lako- 
nicznością. Ale niemal wszyscy recenzenci, 
podkreślając walory filmu, twierdzą, że re- 
żyser podjął się zadania niewykonalnego. 
Słusznie też jeden z nich zaliczył film bio- 
graficzny do remanentów przekazywanych 
dziś przez kino telewizji: tam bowiem sztucz- 
ną fabularyzację zastąpić można rzeczową in- 
formacją i wykładem (w dowolnej ilości od- 
cinków), a nieuniknioną w kinie wulgaryza- 
cję specjalistycznej problematyki — uczciwą 
i niczym nie maskowaną dydaktyką. 

Jeden tylko element „Isadory” nie wzbudził 
niczyich zastrzeżeń: wspaniała kreacja Va- 
nessy Redgrave, która „potrafiła pokazać sto 
różnych twarzy Isadory Duncan i każdej 2 
nich przydać ze swej własnej osobowości Coś 
prawdziwie fascynującego”. Z.P. 





„isadora”, film produkcji 
reż, Karel Reisz 


auglo-anerykańskiej, 





KTO BY ZYSKAŁY 


Pisarz Aleksander Baumgardten 
wystąpił w katowickich POGLĄ- 
DACH z propozycją utworzenia 
„śląskiego zespołu twórców  fil- 
mcwych”. Choć bowiem obojętne 
jest śląskiemu środowisku lite- 
rackiemu, gdzie filmy będą pro- 
dukowane, „nie jest obojętne, 
czy ośrodek współpracy pisarza 
* filmem, a więc zespół artystycz- 
ny, z Teżyserem pracującym nad 
określonym scenariuszem — bę- 


dzie znajdował się na Śląsku czy koż 


głosy i 


su społecznego, filiacje uniwersy 
teckie itd.) 
Gdyby więc — jak się to coraz 
częściej mówi w Krakowie — po- 
dążenia 
mógłby powstać 


dwóch. miast, 
silny ośrodek 


7 


pisarskie i teatr. Skonczyłoby się szej 
» nieustanną zmorą obu środowisk 
— ucieczką aktorów, niestabilno 
ścią zespołów. Połączone Siły, sta- 
bilizacja i nieustanny wzrost ba- 
zy oraz nowe ambicje twórcze — 


Łudzi i Wrocławiu miało powsta- 
nie w tych miastach wytworni 
filmowych. Nie sposób się jednak 
pogodzić z poglądem, iż zyskała- 
by na tym polska kinematografia 
Od wielu łat środowisku filmo- 
we — w ogromnej większości 
skupione w Warszawie — wyka- 
zuje nienormalność rozwoju na- 
kinematografii, ktorej baza 
produkcji filmów fabularnych 
rozdrobniona jest pomiędzy War- 
szawą (dwie niewielkie hale zdję- 
ciowe), Łodzią i Wrocławiem; ha- 
muje to postęp techniczny, utru- 





w. Warszawie”. 


Wypowiedź Baumgardtena roż- 
szerza i koryguje M. A. Styks w 
ŻYCIU LITERACKIM: 

„Przed filmem polskim — czy- 
tamy — postawiono właśnie za” 
danie zaktualizowania problema. 
tyki i wzmożenia wysiłku pro- 
dukcyjnego. To drugie na pewno 
wymagać będzie inwestycji 
unowocześnienia _ sprzętu. — To 
pierwsze zaś unaocznia podobień- 
stwa i związki Krakowa. i Kato- 
wie (np. przemysł i zagłębie rąk 
roboczych, problematyka migra- 
cji. tradycji robotniczych i awan- 








nie tylko koncepcyjny, lecz i re- 
alizatorski: oparty o możliwości 
TV krakowskiej i śląskiej, a tak: 
że dysponujący wspaniałymi tere- 
nami zdjęciowymi na granicy wo- 
jewódzw — w pobliskiej Jurze 
Krakowsko-Częstochowskiej 

Nie rysują się dla tej koncep- 
cji żadne istotne sprzeczność 
interesów. Przeciwnie, są tradycje 
współpracy, które zdały wielora- 
ki egzamin i pozwalają na większy 
rozmach planowania rozwojowego 
z gospodarskim  pomyślunkiem. 
Zyskałby na tym film, zyskałaby 
integracja kulturalna, środowisko 








to duża rzecz!” 

Trudno, oczywiście, powątpie- 
wać w możliwości telewizji kra- 
kowskiej i katowickiej, ale bar- 
dziej prawidłowe wydaje się wy- 
korzystanie najpierw wcale licz- 
nej i stale rosnącej kadry fil- 
mowców, zanim sięgnie się do 
innych środowisk twórczych. Nie 
należy też kwestionować perspex- 
tyw integracji kulturalnej, roż- 
woju i stabilizacji środowisk — 
pisarskiego i teatralnego w Kra- 
kowie i na Śląsku. choć może 
warto by naprzód rozważyć czy 
1 jaki wpływ na te procesy w 








dnia przyspieszenie procesów 
produkcyjnych i tym samym je 
podraża. Jesteśmy jedynym bodaj 
krajem o liczącej się w Świecie 
twórczości filmowej, który w Sto- 
licy — w centrum życia politycz 
nego, kulturalnego i artystyczne- 
go — nie posiada nowoczesnego 
ośrodka produkcyjnego. 

Mimo to — jak widać — ciągle 
Jeszcze pojawiają się pod piórem 
poważnych publicystów postulaty 
dalszego poszerzania poza war- 
szawskiego frontu filmowych in- 
westycji. 
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„Szósty lipca” Julija Karasi- 
ka jest próbą rekonstrukcji dra- 
matycznych wydarzeń, które 
miały miejsce w dniach 6—7 
lipca 1918, kiedy to partia lewi- 


cowych  eserowców — usiłowała 
dokonać zamachu na władzę ra- 
dziecką. Podstawą scenariusza 


jest sztuka Michaiła Szatrowa. 
Stanowi ona owoc skrupulatnych 
badań autora nad historią prze- 
łomowych dni młodej republiki. 
„Nikt z nas, bez względu na ta- 
lent, wyobraźnię i wiedzę — mó- 
wi Szatrow — nie może wymy- 
Ślić konfliktów i wydarzeń tak 
jaskrawych, ostro zarysowanych 
i niepowtarzalnych, jak te, które 
kryją archiwa historyczne, steno- 
gramy, wspomnienia... Przez mo- 
je ręce przeszło bardzo wiele 
dokumentów o pokoju w Brze- 
ściu. Zdumiał mnie ogrom du- 
chowych treści, bogactwo mate- 
riału dla artysty, dla pisarza. 
Zdecydowałem się zawierzyć 
konsekwentnie wymowie doku- 
mentów i podjąć próbę napisania 
sztuki, w której nie będzie zmy- 
śleń, moje zaś zadanie sprowa- 
dzi się do tego jedynie, by usy- 
stematyzować fakty, | oddzielić 
sprawy drugorzędne od najważ- 
niejszych”. 


Film rozpoczyna się od V 
Ogólnorosyjskiego Zjazdu Rad. 
Ścierają się tu dwie odmienne 
postawy polityczne. Przywódca 
partii lewicowych  eserowców, 
Maria Spiridonowa, kieruje się 
pobudkami czysto emocjonalny- 
mi. Traktat pokojowy zawarty 
2 Niemcami w Brześciu był upo- 
karzający. Duża część kraju, z 
Ukrainą włącznie, pozostawała 
w rękach wroga. Szerzył się 
głód, choroby. Niemcy mordo- 
wali bezbronną ludność za naj- 
drobniejsze wykroczenia. Nie- 
trudno było w takich warunkach 
głosić zerwanie traktatu i mo- 
bilizować naród do wojny. Oso- 
bisty urok Spiridonowej, jej ta- 
lent krasomówczy — były tym 
niebezpieczniejsze, że trafiały do 
przekonania sporej liczby dele- 
gatów. Nagła egzaltacja eserow- 
ców miała zresztą także inne 
podłoże. Przejawiał się w niej 
strach byłych rewolucjonistów, 
którzy potrafili z bolszewikami 
zwyciężyć w Październiku. jed- 
nak później stanęli przed zada- 
niem przerastającym ich siły: 
żmudną pracą nad zbudowaniem 
socjalizmu od podstaw, od drob- 
nych, niewidocznych na pozór 
sukcesów. Nie umiejąc organi- 
zować ekonomiki, obawiając się 
trudności — eserowcy schowali 
się za efektowne slogany rewo- 
lucyjne o -. „wszechświatowej, 
permanentnej. walce przeciwko 
imperializmowi”. 


Emocjonalnej, fanatycznej re- 
wolucyjności Spiridonowej i ese- 
rowców przeciwstawia Lenin ar- 
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gumenty oparte na rzeczowych. 
racjonalnych przesłankach. Prz, 
wódca bolszewików  doskon 
wie jakie niebezpieczeństwa kry 
ją demagogiczne slogany prze- 
ciwników. Zdaje sobie także 
sprawę z upokorzenia, jakim był 
pokój brzeski. To przecież nikt 
inny, tylko właśnie Lenin tak 
pisał o tym wydarzeniu: „Pa- 
triotyzm — to jedno z najgłęb- 
szych uczuć utrwalonych dzięki 
istnieniu w ciągu wieków i ty- 
siącieci odosobnionych  ojczyzn. 
Do liczby szczególnie wielkich, 
można powiedzieć wyjątkowych 
trudności naszej rewolucji pro- 
letariackiej należała ta okolicz- 
ność, że rewolucji wypadło 
przejść przez okres najbardziej 
ostrego rozbratu z patriotyzmem, 
przez okres pokoju brzeskiego”. 
Ale w przeciwieństwie do Spi 
donowej, Lenin nie kieruje się 
emocjami, lecz realną, jedynie 
możliwą w określonej sytuacji 
taktyką, która by doprowadziła 
do utrzymania ciężko wypraco- 
wanych zdobyczy Rewolucji. 
Dramatyczna i pouczająca jest 
pod tym względem rozmowa Le- 
nina z członkiem KC eserowców, 
Kolegajewem. „Wielkie ideały — 
woła w uniesieniu /Kolegajew — 















wymagają wielkich ofiar i po- 
święceń”. Lenin repulikuje, że 
wielkie ideały nie są abstrakcją. 
Istnieje tylko jeden cel: szczęście 
ludzi, należy zaś dojść do niego 
najmniejszym stosunkowo kosz- 
tem wyrzeczeń i poświęceń. 


Lenin działa w filmie czasem 
w pojedynkę, czasem w otocze- 
niu szczupłej grupki wiernych 
współpracowników, jednak po- 
trafi przekonać swymi argumen- 
tami większość zgromadzonych. 
Analizuje fakty w sposób rze- 
czowy, z logiczną precyzją — 
zresztą rozwój wydarzeń po- 
twierdza jego przewidywania. 
Początkowo chodzi jedynie o 
różnicę poglądów, ale z chwilą, 
kiedy zostaje zabity ambasador 
niemiecki — wybucha jawna 
kontrrewolucja eserowców. 


Wszystkie dramatyczne wyda- 
rzenia zostały opowiedziane w 


filmie z  beznamiętnym doku- 
mentalizmem. Minuta po minu- 
cie, niemal jak w stenograficz- 
nym zapisie, rozwija się logika 
dramatu. Szatrow (a za nim Ka- 
rasik) nawiązał do pewnego sty- 
lu. który bywa przez krytyków 
nazywany „dramatem faktów”. 
Z tego stylu — przypomnijmy — 
wywodzą się takie sztuki, jak 
„Namiestnik” Hochhuta i 
słuchanie Oppenheimera" Kipp- 
hardta. Relacja ogranicza się do 
ukazania pewnych sytuacji; 
większość osób jest o tyle wa: 
na, o ile spełniają one funkcje 
historycznych postaci. Bywa, że 
autor prowadzi jakąś postać — 
po czym znika ona z naszego 
pola widzenia. Tak jest choćby 
z sylwetką Dzierżyńskiego. Wi- 
dzimy jak ryzykuje życiem, uda- 
jąc się do sztabu eserowców. 
Zostaje aresztowany i toczy dra- 
matyczny dyskurs ze swymi 
przeciwnikami. Potem już Dzier- 
żyński nie pojawi się do końca 
filmu, choć ciekawi jesteśmy, w 
jaki sposób został uwolniony. 








Stenograficzny zapis 


Autor tłumaczył się, że odbyło 
się to w sposób niemal „pro- 
zaiczny”, _nieistotny dla całego 
dramatu. Ot, po prostu Dzierżyń- 
ski, który był niesłychanie po- 
pularny wśród żołnierzy i nawet 
eserowcy zachowali w stosunku 
do niego duży respekt, w czasie 
oblężenia sztabu buntowników 
został odprowadzony przez nich 
w bezpieczne miejsce. Kiedy zaś 
placówka upadła, _ aresztant 
wziął płaszcz i udał się spokoj- 
nie do swej pracy. Być może 
jest w tym „prozaicznym wyda- 
rzeniu” swoisty romantyzm i pa- 
tos, niezgodny jednak z założe- 
niami opowieści, która winna 
pozostać do końca sucha, bezna- 
miętna, bez widocznych konce- 
sji dla klasycznych wzorów dra- 
maturgicznych. Każda scena w 
filmie została opatrzona spec- 
jalnym komentarzem: „z kroniki 
wydarzeń”, „z zeznań Blumki- 
na” itp. Nie ma w ten sposób 
żadnego ujęcia, żadnego zda 
wygłoszonego przez bohaterów, 
które nie miałoby pokrycia w 
rzeczywistości. Styl filmu przy- 
pomina klasyczne utwory Eisen- 
steina (zwłaszcza „Październik”) 
i Dźigi Wiertowa. Wierny opis 
faktów i osób — nad wszystkim 
góruje postać Lenina, którego 
geniusz rewolucyjny i polityczny 
zabłysnął w tych dramatycznych 
dniach lipca 1918 roku pełnym 
blaskiem. 


„Szósty lipca” inauguruje ju- 
bileuszową serię filmów poświę- 
conych życiu i działalności Le- 
nina, z okazji stulecia jego uro- 
dzin, które przypada w 1970 ro- 
ku. Kinematografia radziecka 
przygotowuje kilka dalszych fil- 
mów, z których najciekawiej za- 
powiada się „Lenin — rok 1903", 
także Julija Karasika (o rozł 
mie partii socjaldemokratycznej 
na „bolszewików” i „mieńszewi- 
ków”) oraz „Kremlowskie ku- 
ranty” według sztuki Nikołaja 
Pogodina, którą przenosi na 
ekran syn dramatopisarza, Alek- 
siej. 














„Szósty 
Karasik 


lipca” (ZSRR), reż. Julij 





9 maja obchodzimy dwudziestą czwartą 
rocznicę zwycięstwa nad hitlerowskimi 
Niemcami. W tym dniu wszedł na ekrany 
film Jerzego Passendorfera — „Ostatnie dni”, 
stanowiący tematyczną i fabularną konty- 
nuację „Kierynku: Berlin” i podobnie jak 
tamten film zrealizowany przy współudziale 
pisarza Wojciecha Żukrowskiego i operatora 
Kazimierza Konrada, a także tego samego 
zespołu aktorskiego. „Kierunek: Berlin" był 
to film, który miał wypełnić lukę w ekra- 
nowym przedstawieniu wysiłku żołnierza 
polskiego w czasie wojny, przypomnieć jego 
zwycięską kampanię zimą i wiosną 1945 roku 
— kampanię zakończoną w sercu pokonanej 
III Rzeszy, na gruzach Berlina. Chodziło o 
dobitne zaakcentowanie, że polski żołnierz 
tę wojnę wygrał, że wniósł wielki wkład we 
wspólne z sojusznikami zwycięstwo nad 
wrogiem. Ten aspekt filmu „Kierunek: Ber- 
lin” wpłynął na jego formę — surową, na 
poły dokumentalną, z pobieżnie jedynie 
naszkicowaną charakterystyką postaci. Re- 
cenzenci, podkreślając rozmach, z jakim 
Passendorfer inscenizował sceny batalistycz- 
ne, nadając im sugestywny kształt plastycz- 
ny, wytykali też niedostatek rysunku psy- 
chologicznego bohaterów. Ale tak to było 
zamierzone — chodziło o przedstawienie 
zbiorowego wysiłku żołnierskiego, o zespół 
bez gwiazd, q szarość szeregów. 

Wydawało się, że również film „Ostatnie 
dni” zostanie zrealizowany podobną metodą. 
Z poznanymi w poprzednim filmie żołnierza- 
mi kompanii zwiadowczej rozstaliśmy się 
44 kilometry od Berlina, w momencie kiedy 
odparłszy kontratak niemieckich sił pancer- 
nych — szykowali się wraz z całą Kościusz- 
kowską Dywizją i jednostkami radzieckimi 
do decydującego szturmu na Berlin. A więc 
znów monumentalne sceny bitewne, oparta 
na faktach rekonstrukcja wydarzeń, histo- 
ryczny komentarz — wszystko to widziane 
przez pryzmat działań bojowych grupy żoł- 





Historyczna rekonstrukcja 


nierzy? I tak, i nie. Tak, gdyż podstawo- 
wa koncepcja pozostała niezmieniona; nie, 
gdyż twórcy dokonali zabiegu, który spra- 
wił, że powstał właściwie zupełnie inny film. 
Zwłaszcza w swej Środkowej części, mocno 
rozbudowanej i nadającej całości pewien 
styl fabularny. 

Wydaje się, że zostało to podyktowane po- 
trzebą bohatera indywidualnego. W filmie 
„Kierunek: Berlin" był to bohater zbiorowy, 
jedynie wiodąca postać kaprala Naroga, gra- 
na przez Wojciecha Siemiona, zdawała się 
zapowiadać znacznie więcej niż przeznaczyli 
jej twórcy, Siemion świetnie czuje się w żoł- 
nierskim mundurze, co zresztą udowodnił 
już w wielu filmach, prosiło się więc, aby 
jego postać rozbudować, przybliżyć do wi- 
dza. Szansę tę nieźle wykorzystano w 
„Ostatnich dniach”. Ale Żukrowskiemu i 
Passendorferowi chodziło o coś więcej niż 
o p tylko przedstawienie kaprala 
Naroga. Chodziło o bohatera typowego czy 
nawet symbolicznego, który by uosabiał te 
wszystkie cechy, dążenia i pragnienia, ja- 
kie reprezentowała w swej masie ówczesna 
żołnierska brać. Ten syntetyczny bohater 
jest pochodzenia chłopskiego, tak jak więk- 
szość żołnierzy I Ari ma za sobą bojową 
partyzancką przeszłość; jest odważny, spryt- 
ny i koleżeński, cieszy się szacunkiem prze- 
łożonych i podwładnych. Postać tę należało 
poza tym wyposażyć w życie osobiste, w 
uczucia bardziej intymne. Tym bardziej że 
wojna ma się ku końcowi i czas pomyśleć 
o tym, jak ułoży się życie w cywilu. W po- 
przednim filmie była mowa, że Naróg stracił 
podczas pzcyfikacji całą rodzinę — tu oka- 
zuje się, że rodzina ocalała, a na przyfron- 
towych drogach odnajduje się nawet ojciec 

















bohatera. Zjawia się też dziewczyna — z 
uratowanej przez Naroga autochtońskiej ro- 
dziny; wiemy, że odnajdzie ją po wojnie, że 
się pobiorą i będą gospodarowali na osadni- 
czych ziemiach. 

"Twórcy dotykają także delikatnie proble- 
mu niemieckiego. Podczas swej eskapady do 
sztabu pułku, dokąd ma dostarczyć ważny 
meldunek, eskapady nie pozbawionej zresz- 
tą scen o zacięciu niemal szwejkowskim — 
bierze Naróg do niewoli jeńca, młodziutkie- 
go, śmiertelnie przerażonego żołnierza, który 
prowadzi mu zdobyczny samochód. W natło- 
ku niespodziewanych wydarzeń zaciera się 
dystans między żołnierzami dwóch wrogich 
armii — Niemiec staje się po prostu towa- 
rzyszem podróży, niemal kompanem. Rolę tę 
gra notabene Klaus Peter Thiele, pamiętny 
jako bohater NRD-owskiego filmu „Przygody 
Wernera Holta”, w którym z młodego faszy- 
sty przeobrażał się w przeciwnika hitleryz- 
mu. I w „Ostatnich dniach” jest młody je- 
niec przedstawicielem tych Niemiec, z któ- 
rymi przyjdzie Narogowi gospodarować 
przez miedzę .i ułożyć wzajemne dobrosą- 
siedzkie stosunki. 


Wszystko to może na pozór brzmieć dość 
deklaratywnie. Pamiętajmy jednak, że cho- 
dzi o bohatera, którego zrodziła niedawna hi- 
storia, a więc bohatera w pewnym sensie 
wzorcowego. Tacy chyba jednak byli ci żoł- 
nierze, którzy — jak to przedstawia w koń- 
cowych scenach film Passendorfera — zdo- 
bywali ulicę po ulicy, dom po domu, by zat- 
knąć wreszcie sztandar zwycięstwa na Bra- 
mie Brandenburskiej. Na naszych Ziemiach 
Zachodnich żyje i pracuje dziś niejeden ta- 
ki kapral Naróg, żyją tu także jego dzieci 
i wnuki. I to jest realna wartość zwycięstwa, 
jakie on i jemu podobni odnieśli przed dwu- 
dziestu czterema laty. 











wOstatnie dni” (Polska), rcz. Jerzy Passendorte: 
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Tradycje oręża 
„Ostatnie dni" 


ODWAGA, BRAWURA, 
PRZYJAŹŃ 


— Scenariusz pańskiego no- 
wego filmu „Dzień oczyszczenia” 
został oparty na opowiadaniu 
„Kres” Jerzego Przeździeckiego. 
Jest lato 1944 roku, Podhale z 
aktywną partyzantki 





— Oddział, którym się zajmu- 
ję, powiązany jest z Armią Kra- 
jową. Na tym samym terenie, 
wobec zbliżającego się frontu, 
działa mała grupa desantowa ar- 
mii radzieckiej. AK nie uznaje 
„sublokatorów” na swoim tere- 
nie. Dochodzi do konflixtu mię- 
dzy tymi dwoma oddziałami. W 
czasie przejmowania zrzutu przez 
partyzantów — Niemcy atakują. 
Rozbijają oddział polski, organi- 
zują obławę na rozbitków. W 
niemieckim „kotle” zostaje zam- 
knięta grupa radziecka i część 
polskiej grupy partyzanckiej. U- 
krywają się w podziemiach sta- 
rego zamku — tam dochodzi do 
pierwszego bezpośredniego zet- 
knięcia się tych ludzi. W osobi- 
stym kontakcie mur nieufności 
kruszeje, następuje przewartoś- 
ciowanie pojęć: w jednych i dru- 
gich zachodzą przemiany. 


— A więc do tematu wojenne- 
go, batalistycznego, wprowadza 
pan elementy polityczne i psy- 
chologiczne. 


— Upraszczając — można by 
to zamierzenie nazwać próbą u- 
kazania, w jak trudnych warun- 
kach rodziło się braterstwo bro- 
ni i przyjaźń ludzi z tych obu 
początkowo niechętnych sobie 
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oddziałów. W obliczu wspólnego 
wroga zachodziły w nich głęb- 
sze przemiany, następowały kon- 
frontacje i przemyślenia. Sytu- 


ma być ogniwem już nie tyle re- 
konstruującym wydarzenia poli- 
tyczno-batalistyczne, ile pogłę- 
biającym skomplikowaną mapę 





Trud żołnierza 
„Ostatnie dni” 


ując ten film wśród moich po- 
przednich utworów, uważam go 
za jedno z ogniw całego cyklu 
wojennego, może jakby inny od- 
cień „Barw walki”. Z tym, że 


działań partyzanckich w Polsce. 
W tym filmie będzie też batali- 








Reżyser Jerzy Passendorfer 
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szyfrowanie pewnych postaw 
ludzkich — w konsekwencji bę- 
dzie to więc film bardziej aktor- 
ski. A także rodzaj filmu psy- 
chologicznego. Zależy mi, by 
widz czuł sympatię tak do jedne- 
go, jak i drugiego oddziału. Nie- 
chęć kierujemy na ten iluzory- 
czny mur, na tę przegrodę, któ- 
ra istniała w moich bohaterach, 
zanim zdali sobie sprawę, że są 
przecież bardzo do siebie podob- 
ni. 


— W przyjęciu filmu „Kieru- 
nek: Berlin" — obok aprobaty dla 
potrzebnego społecznie utworu — 
czuło się niedosyt wynikający ze 
zbytniej ilustracyjności, z zanad- 
to kronikalnego potraktowania 
tematu. 


— Realizując ten film zdawa- 
liśmy sobie sprawę, że podobne 
pozycje powinny były powstać 
15 czy 20 lat temu. Traktowaliś- 
my go jako spłatę długu i chęć 
pokazania, zwłaszcza młodemu 
pokoleniu, tych wielkich zdarzeń. 
Nie zakładaliśmy wielkich syn- 
tez ani nowatorstwa formalnego. 
Chcieliśmy w możliwie atrak- 
cyinej formie pokazać fakty da- 
jące poczucie dumy z dokonań. 
Jest to skromna próba filmowe- 
go zapisu naszych tradycji wol- 
nościowych. tradycji oręża pol- 
skiego. 


— Po doświadczeniach wynika- 
jących z pracy nad „Kierunkiem: 
Berlin" i „Ostatnimi dniami”, 


jak pan widzi dziś problem fil- 
mu wojennego? 


— Wiem na pewno, że zainte- 
resowanie tym gatunkiem jest 
ciągle żywe. Nie jestem w stanie 
przyjmować wszystkich zapro- 
Szeń na spotkania z widzami. 
Stąd więc przekonany jestem, że 
dalsze podejmowanie tej pro- 
blematyki jest potrzebne, choćby 
dla budzenia dyskusji o naszej 
niedawnej przeszłości, dla uzu- 
pełnienia wiedzy o historii. 


— Ale czy taki „oświatowy” 
cel może wystarczać realizatoro- 
wi filmu fabularnego, który to 
gatunek podejmuje założenia in- 
nego typu? 


— Oczywiście, nie chodzi mi 
jedynie o tę „oświatowość”; ra- 
czej o sprawę bohaterstwa, od- 
wagi, która w tej formie sfa- 
bularyzowanego dokumentu do- 
skonale się mieści. A więc nie o 
zgodę z literą, lecz z duchem 








zdarzeń, 
Filmem historycznym — już 
historycznym budowanym na 





podobnej zasadzie, mam zamiar 
zająć się i w dalszej przyszłoś- 
ci. Scenariusz na temat bitwy 
pod Monte Cassino przygotowuje 
dla mnie Jerzy Stefan Stawiński. 
Trzeba przecież oddać hołd tym, 
którzy najdłuższą drogą szli do 
ojczyzny, a nieraz nie doszli. 
Chyba warto mówić o trudzie 
polskiego żołnierza — tam na 
obczyźnie, zgodnie z przekona- 
niem, że każda kropla krwi prze- 
lana za wolność ma tę samą ce- 
nę. Czekają jeszcze na swoje fil- 
my tak wielkie wydarzenia z 
drugiej wojny światowej, jak 
Lenino, Tobruk czy Arnhem. 


— Czy pańskim zdaniem film 
dokumentalny nie jest odpowied- 
niejszym gatunkiem dla przed- 
stawienia faktów z przeszłości? 


— Dokument — tak, ale obok 
filmów fabularnych, które — rzą- 
dząc się własnymi prawami — 
dają widzowi większą możliwość 
identyfikowania się z bohatera- 
mi, a tym samym silniejszego an- 
gażowania się emocjonalnego. 
Może zresztą kiedyś kadry z mo- 
ich filmów będą cytowane jako 
dokumenty rzeczywistych zda- 
rzeń. 

Wszędzie obserwuje się rene- 
sans fabularyzowanego dokumen- 
tu. Robią takie filmy Rosjanie i 
Amerykanie, widownia wszędzie 
dopisuje, bo ludzie chcą zoba- 
czyć jak to było, a nie tylko 
czytać o głośnych i ważnych wy- 
darzeniach. 


U nas dochodzą jeszcze do tego 
elementy nie mniej ważne: pod- 
trzymanie w świadomości mło- 
dych, że podczas wojny byliśmy 
prawdziwą potęgą militarną w 
Europie. Zachód o tym zapomina 
— pamiętajmy więc my, że pol- 
ski żołnierz szedł na Berlin nie 
tylko ze wschodu, z Polski, ale 
1 z Normandii, z Włoch, z 
wszystkich frontów; że do zat- 
knięcia sztandaru w Berlinie 
mieliśmy pełne prawo. 


Nie robiłbym tych filmów bez 
przeświadczenia, że są społecznie 
ważne i potrzebne. 


Rozmawiał 





ELŻBIETA 
SMOLEŃ-WASILEWSKA 


Zdjęcia: ROMAN SUMIK 


Duma z dokonań 
„Ostatnie dni'* 





FILM POWIEŚCIĄ 
czyli 


KINO TO NIE LITERATURA 


Ostatnio na rynku czytelniczym pojawił się zbiór felietonów 
i esejów krytycznych Aleksandra Jackiewicza, sygnowany dość 
przewrotnym tytułem: „Film jako powieść XX wieku”. Książka 
zawiera szkice powstałe w latach 1956—1966 i stanowi interesu- 
jący przyczynek do dziejów polskiej myśli krytyczno- i teoretycz- 
no-filmowej minionego dziesięciolecia. Są to refleksje zrodzone na 
marginesie oglądanych filmów, często pisane na gorąco, z tygodnia 
na tydzień, ale zawsze bogate, pełne odniesień do całej humani- 
stycznej tradycji naszej kultury; frapujące — bo pisane w pierw- 
szej osobie i na własną odpowiedzialność — świadectwo intelek- 
tualnych, moralnych i filozoficznych niepokojów człowieka, któ- 
ry, zastanawiając się nad estetycznymi problemami filmu, dostrze- 
ga także zwykłych ludzi, chaos współczesnego świata i potrzebę 
sztuki, jako czynnika wprowadzającego ład. 


Nie sposób przedstawić tu całej przebogatej gamy tematów, wy- 
rażonych za pomocą soczystej, obrazowej polszczyzny, obficie prze- 
tykanej humorem, celną pointą i zaskakującym skrótem myślo- 
wym. W tym dążeniu do lapidarności autor czasem daje się 
uwodzić słowom, co wywołuje efekt niekiedy humorystyczny, jak 

przypadku Chaplina, którego rzekomo przez całe życie gryzą 
małpy (s. 50). Są to jednak wypadki sporadyczne — felietonowy 
haracz pośpiechu. 


Publicystyczny dorobek dziesięciolecia, zestawiony na 410 stro- 
nach książki, tworzy kilka ciągów myślowych, które układają się 
w logiczną całość. Wprawdzie w każdej takiej części, wyodręb- 
nionej specjalnym tytułem, autor proponuje czytelnikowi coraz to 
nową perspektywę patrzenia na film i literaturę, bo raz jest to 
perspektywa historyczna, drugi raz — antropologiczna itd., ale 
zawsze są to wariacje na temat zasadniczej inności filmu wobec 
literatury. Na tym polega także przewrotność tytułu omawianego 
zbioru, gdyż film jako powieść XX wieku bynajmniej nie oznacza 
u Jackiewicza tożsamości literatury i kina czy też uznania filmu 
jako nowego sposobu wypowiedzi współczesnego literata; wręcz 
przeciwnie, od wstępnego teoretycznego szkicu na temat ontolo- 
gicznych różnic między filmem a literaturą, aż do końcowych roz- 
ważań nad sytuacją krytyka filmowego we współczesnej kulturze, 
ciągle przewija się motyw silnie akcentowanej opozycji wobec te- 
orii uznających przyliterackość sztuki filmowej. 


Olbrzymia erudycja autora oraz śmiałość w kojarzeniu odleg- 
łych od siebie i pozornie obcych faktów, czerpanych z dziejów 
ludzkiej kultury, otwierają przed czytelnikiem cudowny świat, 
gdzie Chaplin jest łazikiem z Tormesu, burleska filmowa lat dwu- 
dziestych — intermediami z plebejskiego teatru, a western — 
kontynuacją homeryckiego eposu czy też średniowiecznej „Pieśni 
o Rolandzie”. I literatura, i film, podobnie jak inne sztuki, czer- 
pią z tego samego rezerwuaru ludzkich doświadczeń. Kiedy oglą- 
damy dziś filmowe adaptacje realistycznej powieści XIX wieku, 
w kolorach, na szerokim ekranie, o niemal wyczuwalnej fizycznoś- 
ci zdarzeń, trudno nie przyznać racji paradoksalnemu zdaniu Jac- 
kiewicza, który pisze, że powieść „(...) niegdyś zastępowała kino, 
kiedy kina jeszcze nie było” (s. 18 


Czytelnik znajdzie mnogość rozważań o filmach tamtego dzie- 
sięciolecia, do których nie można już wrócić (chyba w „Iluzjonie”), 
ale które można jeszcze raz przemyśleć, skonfrontować własne 
wspomnienia z pisanymi na gorąco refleksjami autora, Jackiewicz 
nie kryje zmienności swoich gustów i ocen. Czasem zachwyt nad 
nowością i śmiałym przekroczeniem konwencjonalnych granic 
sztuki filmowej zamienia się stopniowo w zniechęcenie i zniecier- 
pliwienie, kiedy owe eksperymenty nie wytrzymują próby czasu, 
stają się nienaturalną manierą i powielaniem siebie. Tak jest w 
wypadku „nowej powieści” francuskiej, której kontakty z filmem 
(Alain Robbe-Grillet) budziły wielkie nadzieje, ale i na nadziejach 
się skończyły; nie bez perfidii porównuje Jackiewicz „Zeszłego To- 
ku w Marienbadzie” z „Trędowatą” Mniszkówny. 


Ponadto książka zawiera szereg szkiców monograficznych np. 
o Chaplinie, o twórczości Bergmana, o „szkole polskiej” i jej ro- 
mantycznych tradycjach, o wielkich aktorach i reżyserach. Całość 
opatrzona jest indeksami (tytułowym i nazwisk), zawiera sporo fo- 
tosów umieszczanych w tekście, niestety, jak zwykle w naszej 
praktyce wydawniczej, znajdują się one nie tam, gdzie by to wy- 
nikało z treści. 

CZESŁAW DONDZIŁŁO 


Rleksander Jackiewicz, „Film jako powieść XX wieku”, WAIF, str. 4n9. 





ALEKSIEJ BATAŁOÓW: 


Aleksiej Batałow jest jedną z najwybitniej- 
szych indywidualności kina radzieckiego. Gra 
teraz rolę Fiedii Protasowa w filmowej adapta- 
cji sztuki Lwa Tołstoja „Żywy trup". którą 
realizuje Władimir Wengierow („Pusty kurs”). 
Ale jednocześnie myśli już o nowych rolach 
i nowych realizacjach filmowych, bowiem Ba- 
tałow staje również często po drugiej stronie 












kamery: grywa także w teatrze i telewizji, Oto 
fragmenty wywiadu. jaki przeprowadził z ar- 
tystą przedstawiciel pisma  „Sowietskij Film”. 





odnalazłem siebie” w sztuce, którą 
uprawiam? Jeżeli umówimy się, że „odnalazł 
siebie” ten, kto zajmuje się rzeczami miłymi 
swemu sercu — to z pewnością: tak. Ale cóż to 
można wiedzieć. Zdarza się, że przy końcu 
życia ludzie są rozczarowani tym, co uprawiali 
przez wiele lat. Mnie chyba jednak już przy 
urodzeniu było pisane być tam, gdzie spędziła 
życie moja matka, ojciec i najbliżsi, I oni, i ja 
należymy do teatru i filmu, do świata tego 
należą także moi przyjaciele — ich pasje, ma- 
rzenia, wszystkie powszednie sprawy. 

— Czy reżyseria pomaga panu jako aktorowi 
1 — odwrotnie? 

— Jeżeli są sukcesy i praca idzie gładko — i 
tu, i tam — wtedy wydaje się, że wszystko po- 
maga, każda umiejętność się przydaje. Jeżeli 
zaś praca idzie oporni« — wtedy Wszystko czło 
wiekowi zawadza. Jedno nie ulega wątpliwości: 


— czy 














Uczciwość 
Aleksiej 


Pierwszym filmem Sophii Loren ina 
zdjęciu) po urodzeniu dziecka Wędzie 





„Giovanna”, którą zrealizuje Vittorio 
De Sica 

* 
Amerykański producent Michael 
Butler zrealizuje nową wersję „Fran- 
kenstetna”, której zamierza nadać 
formę musicalu. 

* 
George Peppard, Nigel Patrick i 


Joan Collins występują wspólnie w 
filmie „Wykonawca”, który nakręci 
znany aktor ameryktński Sam Wana- 
maker. 
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reżyserom. u których gram jako aktor, zawsze 
przeszkadzają moje reżyserskie ciągoty. zaś 
aktorom, którzy występują w moich filmach. 
zawsze przeszkadza moja aktorska biografia. 





Moje plany? Mam ich wiele, ale ciągle jeszcze 
szukam. Jako aktora — interesuje mnie teraz 
wyłącznie Fiedia Protasow, a raczej ta fascy- 
nująca prawda o człowieku. jaką zawarł w tei 
postaci Tołstoj. 


— Gdyby nie był pan aktorem, kim chciałby 
pan być? 

— Lubię prowadzić samochód, lubię malować. 
Pewnie zostałbym kierowca u jakiegoś artysty- 
plastyka... 

— Czy ogląda pan filmy że swym udziałem? 
Co wtedy pan czuje? 

— Tak, ale tylko te starsze. Niemal fizycznie 
odczuwam wówczas upływ czasu, w zupełi 
innym wymiarze jawią mi się dzisiejsze spraw 
troski, wydarzenia. 





— Co pan ceni u ludzi? 


— Lubię dobroć. talent, uczciwość, Nienawi 
dzę okrucieństwa, nieuctwa, chamstwa. 





— Jaką porę dnia lubi pan najbardziej? 

— Czas, kiedy dzień ma się ku końcowi. 
Zresztą prawie wszyscy aktorzy to „nocne 
Marki”, dla nich życie zaczyna sie wraz z po- 
czątkiem wieczornego spektaklu. 





talent 
Batałow 








Eksperyment, symbol 


Miklós Janesó 


Najnowszy film Miklósa Jancsó pow- ry w kierunku Alg 
staje we współprodukcji trancusko-wę-  Jancsó rozgrywa 
sierskiej. Współproducentem i wykona- równinach  węgier 
wcą jednej z czołowych ról jest znany „zimowe stroeca" 
aktor Jacques Charrier. boliczny. Akcja t 

— Sirocco — mówi Charrier — to su- Bohaterami są 
chy. gorący włatr, któdy wteje : Saha- stycznej partii chc 


FILM NA UNIWERSYTECIE 


Na wydziale literatury pięknej 
uniwersytetu w Montpellier wpro- 
wadzono obowiązkowe wykłady z 
estetyki i histori filmu. zapra- 
szając do współpracy filmologów 
Agela i Fran- 
programie dwóch 
studiów figurują 
„Przestrzeń filmowa i czas 
ditologia i socjo- 
logia amerykańskiego kina". Na 
trzecim roku program przewiduje 
„Fantastykę w filmie" i „Temat 
przyjażni w twórczości filmowej" 
Wreszcie na seminariach magis- 
terskich i doktoranckich omawia 
się „„Metodologię odczytania i ana- 
lizy dzieła filmowego" oraz ..Re- 
filmie” 





francuskich: Henri 
ka Curota, W 
pierwszych lat 
cykle: 





alizm i ekspresjonizm w 











Sekret 


— zagrają główne roli 
biety”, Maurice Ron 
się ogromnym powod 
wspomnienia sekreta! 





yo” ugrupowania, które w roku 1941 — 
przy pomocy Niemców — ogłosiło nie- 


podległość Chorwacji. W roku 1930 prz, 


zadania. 


działania. 


kemet. 


Chciałbym 


szybko i 








brai właśnie taką metodę realizacji. On W ubiegłym roku na paryskich ekranach 

sam najlepiej wyraziłby swą myśl. Są- święcił triumfy film Michela Deville'a „Be. 

dzę, że „Zimowe sirocco” było dla niego niamin", obecnie podobną karierę wróży się 

pasjonującym eksperymentem estetycz jego najnowszemu utworowi „Bye, bye, 

nym. Dla nas także, Oprócz mnie grają Barbara”. Deville i stała scenarzystka jego 

tutaj dwie francuskie aktorki: Marina filmów, Nina Companeez. przerzucili. się 

Vlady | Ewa Swann. Reszta obsady to nie tylko na inną tematykę, ale zmienili 

aktorzy węgierscy, a wśród nich Josej także styl. Porzucili kostium historyczny i 

Tymczasem film  Madaras, Istudn Bujtor i Andras Ko- bohaterem swego filmu uczynili dziennika- 
a zaśnieżonych zak. rza sportowego (Philippe Avron), który 
puszty. Tytuł pewnego wieczoru spotyka w barze piękną 

(czywiście sym- _ Film będzie pokazany poza konkursem dziewczynę, Paulę (Eva Swann). Wkrótce 
ię w roku 1930. na tegorocznym festiwalu w Cannes, a potem dziewczyna znika. Dziennikarz stara 
„wie nacjonali- na ekranach paryskich powinien ukazać się ją odnależć, prowadzi na własną rękę 
lej, tego same- się na początku lata. trudne i niebezpieczne śledztwo. Od przy- 


wspomnienia 
e Bardot 


wym filmie Jean Aurela „Ko- 
zie tu mężczyzną cieszącym 
(u kobiet i dyktującym swe 
igitte Bardot). 





Trudno byłoby nazwać ten film histo- 
rycznym. Jest on raczej refleksją na te- się jako weterynarz. W końcu przekonujemy się, że także żona podejrzewa o coś nięża, odnosi się doń z 
mat pewnej formy bohaterstwa; udo- rezerwą i ta wzajemna 
wadnia, że slepa wiara nie zawsze jest 
wystarczającym powodem do podjęcia 


Realizacja trwała trzy tygodnie. Krę- 
ciliśmy w atelier w Budapeszcie, później 
wyjechaliśmy na zdjęcia plenerowe do 
Lakitelek, oddalonego o 115 kilometrów 
od stolicy, a zakończyliśmy je w Kecs- 


Film składa 
ujęć, podczas 


się z dwunastu długich 
gdy przeciętny film za- 
wiera takich ujęć co najmniej kilkaset. 
dodać, że ekipa zdjęciowa 
składała się z niewielu osób. Pracowano 
Sprawnie. Oczywiście, trudno 
mi wytłumaczyć. dlaczego Jancsó wy- 











gotowywali zamach na króla Jugostawi 
 lekawara fimekskieoć łdsyc Scenarzysta Jean-Claude Carriere („Mleczna droga") przystąpił wspólnie z reżyserem Christianem de 
ei hoda Zźmachowzem na TRUE „J8dżE Chalonge do adaptacji swej powieści „Małżeństwo”. 

żenioliich Ghorwalie? „laimieAli w — Jest to historia dość dziwnego pożycia pewnej pary małżeńskiej — mówi Carritre. — Hubert, z 
ŚsUniM iomtacie słajsysięcón izka zawodu weterynarz, poślubia Jeanne raczej z wygody niż z miłości: do wykonywania praktyki potrzeb- 
woda da tysu Nou Go owuaklsdę t ne mu jest większe mieszkanie. Po pewnym czasie bohater zaczyna odnosić wrażenie, że jego żona coś 
siómić do wikonania miehezpiecznejo przed nim ukrywa, obserwuje ją i śledzi. Raz wydaje mu się, że Jeanne go zdradza, to znów, że jest 


narkomanką. Podejrzewa ją także o jakąś zbrodnię i zastanawia się czy czasem on sam nie będzie 
wkrótce jej następna ofiarą. Wszystko to doprowadza go na skraj obłędu. Dla spotęgowania atmostery 
absurdalności podejrzeń bohatera, reżyser chce włączyć do akcji tzłże zwierzęta, którymi mąż zajmuje 








a jeufność potęguje się do granic nerwowej wytrzymałości obojga. 
Stara jak świat prawda, że wątpliwości są najpotężniejszym bodźcem poznania. 











jaciółki (Alexandra Stewart) dowiaduje się, 
że dziewczyna jest więziona przez swego 
przybranego ojca (Bruno Cremer). 


Recenzenci zwracają uwagę na roman- 
KOLUMNA tyczny ton historii oraz zręczność, z jaką 
reżyser dozuje sprawy poważne i lekkie. 


okrucieństwo i czułość. 





— Chcieliśmy wraz z Niną Companeez — 
mówi reżyser w wywiadzie dla „Les Lettres 
Frangaises" — zrobić film, który różniłby 
się całkowicie od „Beniamina”. Oboje lu- 
bimy zmiany i mie znosimy powtórzeń, a 
Riai, którego film „,Ba* tym bardziej korzystania z wypróbowa- 
miętnik schizofreniczki” nych recept. Chcieliśmy zmienić nie tyl- 
cieszył się dużym potóo- ko styl narracji, sposób prowadzenia po- 

staci, ale także naszą technikę: montaż, de- 
dzeniem u publiczności PER TEA 


HAŃBY 


Włoski reżyser Nelo 





i krytyki, przygotowuje : 
W ECRYO: ó Wybraliśmy film policyjny. Wątek sen- 





ES Cdn sacyjny jest tu jednak pretekstem, bodźcem, 
sandro Manzoniego „Ko- chwytem. Najbardziej interesowali nas bo- 
lumna hańby”. Akcja haterowie, ich psychologia, reakcje. 

rozgrywa się w okreste Spotkałem się ze zdaniem, że cały film 
zarazy w Mediolanie został oparty na kontrastach: kłamstwo- 


prawda, marzenie-rzeczywistość, brutalność- 


Rist pr. Jk 
wej Pa delikatność. To prawda. Te kontrasty” by- 





<ROROWZNE - PUR przez nas zamierzone. Chcieliśmy prze 
włoskiej bajki „Pino- ciwstawić sobie dwa światy: zdrowy, kolo- 
kto” Claudio Collodiego rowy, hałaśliwy świat dziennikarza sporto- 


wego i zimny, niepokojący świat cyniczne- 


m cersja współ. 
zaa dia go awanturnika. 


czesna — Pinokio znaj- au Da 
Dużą rolę odgrywa w filmie piosenka — 


jest jedną z bohaterek, sprężyn akcji. Kom- 
wie konsumpcyjnym | pozytorką i wykonawczynią jest sama Nina GWI POAWÓKSWAKA 
stanie się jego ofiarą. Companeez. Alexandra Stewart 





dzie się w społeczeńst- 


RZYM. W wieku 68 lat zmarł senior włoskich reżyserów Camillo Mastrocinque. którego twórczość związana była 
z „epoką białych telefonów”. 





teresowaniem cieszy się film dokumentalny „W sprawie wypadków na Ussuri”, ukazujący 
skich na granicy radzieckiej. 






CANNES. Film Jana Lenicy „Adam 2” demonstrowany będzie w ramach „kontrfestiwalu”, zorganizowanego równo- 
legle z oficjalnym konkursem przez stowarzyszenie francuskich realizatorów filmowych. 

LWÓW. Na Rusi Zakarpackiej przygotowano 160-hektarowy teren, na którym kręcone będą zdjęcia bitwy pod Waterloo 
do radziecko-włoskiego filmu realizowanego przez Siergieja Bondarczuka. 
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UZOSZYZĄ DEBIUT FABULARNY 
UUTAĄ  BOROWCZYKA 


O pierwszym filmie fabularnym Waleriana 
Borowczyka „Goto, wyspa miłości”, obszernie 
informował FILM. Ten polski grafik i realizato 
cenionych krótkometrażówek animowanych, od 
dłuższego czasu pracujący we Francji, zrobił 
pełnometrażowy film aktorski (z nie byle kim 
w głównej roli: z Pierre Brasseurem). 

Przypomnę treść. Rzecz dzieje się na wyspie, 
która ocalała z archipelagu dotkniętego trzę- 
sieniem ziemi pod koniec ubiegłego wieku. Od 
tego czasu wyspa jest odcięta od Świata. Rządzi 
nią dyktator Goto III (Brasseur). Kiedyś tu 
kwitła cywilizacja. Obecnie jest w rozpadzie, Na 
wyspie niczego się nie produkuje. Ludzie chodzą 
w zniszczonych ubiorach sprzed stu lat, używa- 
ją wiekowych sprzętów. Goto III jest tyranem, 
reszta niewolnicy. Ale ten nieprzyjemny film 
opowiada także o miłości. O miłości jednego 
z niewolników, imieniem Grozo, do żony tyra- 
na, pięknej Glossii. 

Znajdujemy się w Świecie, który Borowczyk 
lubi. W świecie sypiącej się kultury, jałowej 
natury, ludzi-robotów. Życie się zatrzymało 
i zmierza ku końcowi. Jest tu zresztą też coś 
jak z „Podróży Guliwera”. Ludzie Borowczyka 
to Jahusi, półbydlęta. Goto III szczególnie win- 
nych podwładnych trzyma w klatkach i wy- 
puszcza ich tylko, żeby się mordowali, W takiej 
walce zwyciężył Grozo. Kiedy przypadł do nóg 
królowej Glossii, zakochał się w niej, 

Grozo jest podobny do małpy. Jego ukochana 
— młoda, lecz zwiędła. Chodzi w nieświeżych, 
powłóczystych sukniach. Jej mąż, o głupiej, 
płaskiej twarzy, okolonej najeżonym zarostem, 
wygląda jak marynarz z filmu rysunkowego. 

Mówiłem o Swifcie, Oto jeszcze na wyspie są 
zwierzęta. Rasowe konie o cienkich pęcinach 
t małych głowach. Biegają, pełne wdzięku, po 
ujeżdżalni zbudowanej ze sczerniałych desek. 
W powieści Swifta Jahusi służyli w państwie 
mądrych koni. 

Ze ścian w cytadeli tyrana odpada tynk. 
Ściany są brudne, puste komnaty dawno nie- 
wietrzone, ludzie nie myci. Poza tym wszystko 
zżerają muchy. Pełno jest much na wyspie. Co 
robi człowiek, pan stworzenia? Buduje łapki. 
To są ostatnie wytwory jego wspaniałego nieg-- 
dyś umysłu. 

Jest wreszcie wymieniona miłość, Banalna, 
szaleńcza, czysta. Grozo morduje tyrana. Wy- 
daje na śmierć oficera, kochanka Glossii. Chce 
mieć Glossię. Przynajmniej móc na nią patrzeć. 
Lecz Glossia, przerażona, zabija się. 

A jednak wolę inne filmy Borowczyka, w któ- 
rych wszystko jest mniej opowiedziane. Ile już 
lat pamiętam z (jego i Lenicy) „Domu” perukę 
pożerającą szklankę. Ożywianie materii, upor- 
czywą walkę przedmiotów między sobą. Albo 
„Igraszki aniołów”, które widziałem na festi- 
walu w Tours, gdzie nie ma ani przedmiotów, 
ani ludzi, gdzie przelewają się jakieś kształty, 
jakieś przestrzenie nie do zidentyfikowania. Lu- 
bię też „Odrodzenie”, jedyny „optymistyczny” 
film Borowczyka: rozbite przedmioty zrastają 
się, świat rzeczy dąży na powrót do form. 

„Goto, wyspa miłości" zrodziła się 2 innych 
prób Borowczyka. Ze „Szkoły”, ciągu animowa- 
nych zdjęć, zrobionego jeszcze w Polsce. Była 
to krótka opowieść o żołnierzu, niby niemiec- 
kim, niby sprzed tamtej wojny. Ćwiczył musz- 
trę. Był bez przerwy w rynsztunku, bez przer- 
wy gotowy. Tak żył, tak spał. W „Goto” pełna 
żołnierzy. 


Borowczyk chciał pewnie zrobić powiastkę. 
Opowiedzieć nam o filozofii. Opowiedział, ale 
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rzeczy mało ciekówe lub wtórne (poza Swiftem 
jest tu Beckett, Ionesco, „Marsz żałobny” Gat- 
tiego, Polański). O fabułę jest za wiele w tym 
filmie. Film fabularny wymaga pisarza, baja- 
rza. Film fabularny opowiada obrazami. Boror 
czyk natomiast obrazy robi. Jego kadry więc 
myślą, nie filmy. Ten autor to grafik, malarz. 
Jego palce są mądre. Dlaczego człowiek zawsze 
chce być tym, czym nie jest? 











„Salto! 


Andrzej Łapieki, znakomity aktor teatralny j fil- 
mowy, wystąpił dotychczas w dwudziestu dwóch 
filmach. Oto ważniejsze role filmowe: Siwy w 
„Powrocie”, Piotr w „Dziś w nocy umrze mia- 
sto”, Asystent Reżysera w „Spóźmonych prze- 
chodniach”, Pianista w „Spotkaniu w Bajce”, 
Nowak w „Naprawdę wczoraj”, kpt, Grajewski 
w „Życiu raz jeszcze”, Pietuch w „Salci 
Mężczyzna w „Sposobie bycia”, Starski w „Lal- 
ce”, Reżyser we „Wszystkim na sprzedaż” 











„Wszystko na sprzedaz” 





Doliczyłem się w ciągu dwu- 
dziestu kilku lat istnienia naszej 
powojennej kinematografii prze- 
szło dwudziestu filmów z moim 
udziałem. Kiedy przeglądam ty- 
tuły, dochodzę do niezbyt weso- 
łego wniosku, że sam jestem wła- 
ściwie kimś w rodzaju weterana- 
jubilata. Zacząłem od epizodu w 
„Zakazanych piosenkach”. Póź- 
niej ta moja filmowa kariera roz- 
wijała się mniej więcej podobnie, 
jak i polski film, odbijają się w 
niej wiernie jego wady i zale- 
ty, wzloty i upadki. Grałem w 
klasycznym produkcyjniaku — 
„Dwu brygadach” i ostatnim dzie- 
le szkoły polskiej — „Salcie”, w 
super-gigancie po polsku — 
„Lalce” i w błahych komedyj- 
kach — „Lekarstwie na miłość” 
czy „Poradniku  matrymonial- 
nym”. Jednym z ciekawszych do- 
świadczeń była dla mnie rola w 
„Sposobie bycia”, ponieważ od- 
twarzałem ją i w teatrze, i w fil- 
mie. W teatrze wszystko było w 
porządku, bo iluzja teatralna o- 
piera się na swego rodzaju umo- 
wie między widzem a aktorem; 
w filmie najważniejsze okazały 
się moje warunki zewnętrzne i 
dyspozycje psychiczne, które nie 
przystawały do tej roli. Przeko- 
nałem się wtedy jeszcze raz, że 
w kinie liczy się nie tyle gra, le- 
psza czy gorsza, ile złudzenie pra- 


wdy, jakie skuteczniej można o- 
siągnąć nie poprzez umiejętności 
aktorskie, lecz przez psychiczne i 
fizyczne podobieństwo z odtwa- 
rzaną postacią. Z moich pozosta- 
łych ról filmowych trudno mi coś 
wyróżnić, a jeszcze trudniej — 
powiedzieć o nich coś dobrego. 
Może fragmenty z „Salta”, z „Ży- 


cia raz jeszcze” — i to właściwie 
wszystko; nic więcej. 

Zamyka tę listę, na szczęście, 
akcent ogromnie optymistyczny — 
„Wszystko na sprzedaż”. Znako- 
mity film — i pierwsza rola fil- 
mowa, jaka mi przyniosła pełną 
satysfakcję artystyczną. Niełatwo 
się do tego przyznać po przeszło 
dwudziestu rolach, ale chyba po 
raz pierwszy udało mi się tu za- 
grać tak, jak należy grać w fil- 
mie. Styl gry — nie tylko mojej 
— we „Wszystkim na sprzedaż” 
bliski jest nareszcie temu, jaki 
dziś obowiązuje w kinie świato- 
wym. Ogromna w tym zasługa 
Wajdy, który potrafi wciągnąć 
aktorów do procesu współtworze- 
nia filmu, wydobyć z nich to, co 
najlepsze. 

Bo właściwie my wszyscy — 
aktorzy występujący w polskim 
filmie — nie umiemy grać w ta- 
ki sposób, jakiego wymaga kino. 
Dlatego tak mało w ciągu tych 
lat stworzono postaci, które za- 
pisałyby się w naszej pamięci. 
Pozostały raczej filmy; one — te 
najwartościowsze — zajmują 
trwałe miejsce w dorobku naszej 
powojennej sztuki filmowej. A 
wielka rola w ciągu tego dwu- 
dziestokilkulecia właściwie była 
tylko jedna: Maciek Zbyszka Cy- 
bulskiego w „Popiele i diamen- 
cie”. Zbyszek Cybulski był na- 


„Życie raz jeszcze” 


szym jedynym prawdziwym akto- 
rem filmowym, on jeden rozu- 
miał, że w filmie należy grać zu- 
pełnie inaczej niż w teatrze — 
i wiedział jak. Po Maćku można 
jeszcze wymienić kilka innych ról 
Cybulskiego, próby Olbrychskie- 
go, który budzi wielkie nadzieje 
na przyszłość — i to właściwie 





wszystko. Przy najlepszych chę- 
ciach — kilkanaście postaci. I tak 
będzie nadal, dopóki nie przeła- 
miemy generalnego _nieporozu- 
mienia, że aktorstwo filmowe ró- 
żni się od teatralnego jedynie 
środkami technicznymi. W rze- 
czywistości gra w filmie jest 
czymś zupełnie innym, polega na 
uwolnionym od wewnętrznych o- 
porów wykorzystywaniu własnej 
osobowości, a nie na komponowa- 
niu postaci z elementów aktoro- 
wi obcych, jak to się dzieje w 
teatrze. W kinie tzw. kreacje ak- 
torskie są zawsze podejrzane, za 
dużo w nich techniki, a za mało 
prawdy; dla filmu wartościowa 
jest jedynie spontaniczna szcze- 
rość. Nie oznacza to oczywiście 
tzw. „grania siebie” — aktor ni- 
gdy nie gra siebie, chyba że w 
kronice filmowej, kiedy go foto- 
grafują jak po pracy kopie ogró- 
dek — ale od siebie, blisko sie- 
bie, z wykorzystaniem wszystkich 
swych psychofizycznych właści- 
wości. 

Należałoby gwoli prawdy do- 
dać, że nie tylko aktorzy są win- 
ni temu, iż tak mało godnych za- 
pamiętania postaci powołali do 
życia na ekranie. Najczęściej ka- 
zano im grać jakieś dwuwymia- 
rowe figury, dalekie od pełnego 
człowieczeństwa. Mało było sce- 
nariuszy tak zarysowujących bo- 





hatera, by powstała możliwość 
stworzenia pełnej, fascynującej 
postaci. 

To jest prawda, ale poza tym 
pokutuje u nas kilka ogromnie 
żywotnych mitów na temat rze- 
komych krzywd, jakich aktorzy 
doznają od polskiego filmu. Jed- 
nym z najpopularniejszych jest 
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mit o tym, że film nie umiał wy- 
korzystać. talentów naszych dos- 
konałych aktorów teatralnych. 
To oczywiste nieporozumienie; 
można być znakomitym aktorem 
w teatrze, a mimo to, czy właśnie 
dlatego, złym aktorem w filmie. 
Zarzuca się także naszym filmow- 
com, że są niewdzięczni, porzu- 
cają w rozkwicie talentu akto- 
rów, którzy się sprawdzili przed 
kamerą. To chyba też legenda, a 
zrodziła się zapewne stąd, iż nie 
chcemy pamiętać o tym, że aktor 
po upływie lat nie może już grać 
takich ról, jak wtedy kiedy był 
młody. Zwłaszcza w filmie, wy- 
jątkowo bezlitosnym w obnażaniu 
śladów, jakie zostawia na ludz- 
kiej twarzy czas, Kino potrzebuje 
coraz to nowych aktorów, niektó- 
rzy z nich utrzymują się na ekra- 
nie dłużej, ale i oni muszą po pe- 
wnym czasie ustąpić młodszym. 
Przykre to, bolesne, ale nie do 
uniknięcia; każdego z nas nieu- 
chronnie to czeka. Wini się wre- 
szcie filmowców o to, że nie robią 
filmów „pod aktora”, filmów 
stwarzających mu szansę pełnego 
zaprezentowania swoich możliwo- 
ści. To prawda, takich filmów się 
nie realizuje, ale jakże ma się je 
robić, jeśli nie istnieje u nas wła- 
ściwie zawód aktora filmowego, 
żaden reżyser nie może być pe- 
wien, że uda mu się zaangażować 
właśnie tego aktora, na którym 
mu zależy. A poza tym tyle jest 
rozlicznych zamówień, jakim film 
musi sprostać, że nie wymagajmy 
od reżysera, żeby jeszcze pamię- 
tał o aktorach, Jest wystarczają- 
co szczęśliwy, kiedy uda mu się 
sforsować przeszkody podstawo- 
we. 

W tej chwili dochodzi do głosu 
kolejne młode pokolenie reżyse- 
rów filmowych. Będą zapewne 
próbowali unowocześnić nasze 
kino, zapóźnione wobec filmu 
światowego w sprawach formy — 
inscenizacji, fotografii, montażu 
— o co najmniej 10 lat. Jeśli ma 
im się to udać, muszą także zmie- 
nić, unowocześnić styl gry aktor- 
skiej w polskim filmie. Żaczyna- 
ją od tego, że tam gdzie to jest 
możliwe po prostu rezygnują z 
profesjonalnych aktorów: w fil- 
mie Zanussiego jedną z głównych 
ról gra amator; Piwowski ma po- 
dobno zamiar zrealizować cały 
film bez udziału aktorów zawodo- 
wych. To chyba naturalna reak- 
cja na nasze teatralne przyzwy- 
czajenia, zesztywnienie, uniemoż- 
liwiające zmianę raz przyjętych 
nawyków. Młodym  reżyserom 
chodzi chyba przede wszystkim 
o maksymalne przybliżenie się 
w swych filmach do prawdy, a 
wiedzą, że nie uda im się tego 
osiągnąć. dopóki wszelkie stoso- 
wane w tym celu środki — zbli- 
żenia, długie obiektywy — będą 
ukazywać twarz aktora, który gra, 
kłamie. Mówię to wszystko prze- 
ciwko sobie, ale tak to chyba 
musi być — wraz z młodymi re- 
żyserami powinni się pojawić no- 
wi, młodzi aktorzy, bez tego nie 
można odnowić filmu. My może 
stracimy, ale film na tym zyska. 

Notowała: 
BOŻENA JANICKA 
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„Lew w ztmie” 
Katharine Hepburn 


Śpiew w „nude look" 
Barora Streisand 


—_—J ROZDANE 


W Hollywoodzie bez zmian: tegoroczny 
podział Oscarów jest synonimem konserwa- 
tyzmu gustów amerykańskiego świata filmu. 


Na liście kandydatów do tego- 
rocznych nagród amerykańskiej 
Akademii Sztuki i Wiedzy Fil- 
mowej, czyli popularnych Osca- 
rów, znalazło się aż 317 pełno- 
metrażowych filmów — najwięk- 
sza ilość od sześciu lat! Zadawa- 
no więc sobie pytanie, czy ta i- 
lość rzeczywiście idzie w parze 
z jakością; a jeżeli tak, to czy 
nie skrzywdzi się wielu filmów 
o równorzędnych walorach, co 
więcej — czy nie czas już na 
zrewidowanie systemu przyzna- 
wania nagród, mających za sobą 
przeszło czterdziestoletnią trady- 
cję? 

Przez chwilę wydawało się, że 
duch protestu i reform, wstrzą- 
sający od roku najbardziej sza- 
cownymi imprezami filmowymi 
Europy, dotrze. aż nad Pacyfik 
i da o sobie znać podczas tego- 
rocznej uroczystości przyznawa- 
nia Oscarów. Ale łowcy sensacji 
zawiedli się. Niespodzianki i 
zmiany ograniczyły się do tego, 
że galowy wieczór Oscarów od- 
był się nie w olbrzymim audyto- 
rium w Santa Monica, lecz w 
sali koncertowej ośrodka mu- 
zycznego w Los Angeles, a mi- 
strzem ceremonii nie był popu- 
larny komik Bob Hope, lecz 
dziesięć wybranych gwiazd hol- 
lywoodzkich, które wręczały sta- 
tuetki laureatom, Zaszczytu peł- 
nienia roli gospodarzy dostąpili: 
Burt Lancaster, Walter Matthau, 
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Sidney Poitier. Warren Beatty, 
Frank Sinatra, Ingrid Bergman, 
Natalie Wood, Dianne Carrol, Ja- 
ne Fonda i Rosalind Russell. Poza 
tym wszystko odbyło się zgodnie 
z wieloletnią tradycją, która na- 
kazuje unikać posunięć i gestów 
zbyt śmiałych, drażniących, a tym 
bardziej prowokujących. 

Toteż chociaż powszechnym fa- 
worytem była adaptacja „Romea 
i Julii” zrealizowana przez Fran- 
co Zeffirellego. której nowator- 
stwo artystyczne — zachwyciło 
wszystkich — zwycięzcą okazał 
się musical „Oliver” zrealizowa- 
ny przez Carola Reeda w opar- 
ciu o powieść Dickensa. Film 
Zeffirellego zdobył  wprawdz. 
dwa Oscary (za zdjęcia i kostiu- 
my), ale „Oliver” triumfował aż 
w sześciu konkurencjach: naj- 
lepszy film i najlepsza reżyseria, 
dekoracje, opracowanie muzycz- 
ne, dźwięk i choreografia. 

Żeifirelli, zapytany jak przyj- 
muje te wyniki, najtrafniej chy 





ba scharakteryzował intencje 
członków Akademii przyznają- 
cych Oscary 

— Nie oczekiwałem, że mój 


film wygra. To było trudne z 
wielu różnych powodów. Osta- 
tecznie jestem zadowolony, że 
zwyciężył śnie „Oliver” — 
film całkowicie neutralny i uni- 
wersalny, musical dla dzieci i 
dorosłych, utwór, który nikogo 
niczym nie kłuje w oczy — a 





nie „Lew w zimie” Anthony Ha'- 
veya, dzieło, które wszyscy uwa- 
żali za najpoważniejszego kon- 
kurenta mojego filmu. 

Metodą uników rozdzielono też 
Oscary za kreacje aktorskie. Na- 
grodzenie debiutującej dopiero 


w filmach hollywoodzkich musi- 
calowej śpiewaczki Barbr: 
Streisand („Funny Girl”) mogło- 
by wyglądać zbyt rewolucyjnie, 
przyznano jej więc Oscara ex 
aequo z hollywoodzką weteranką 
Katharine Hepburn („Lew w zi- 





mie"). Jest to wypadek bardzo 
rzadki — precedens taki zdarzył 
się tylko raz w roku 1932, kiedy 
Oscarami podzielili się Fredric 
(March i Wallace Beery. Pięć- 
dziesięciodziewięcioletnia Katha- 
rine Hepburn otrzymała trzecie 
go z kolei w swej karierze Os- 
cara — pierwszy przypadł jej w 
udziale jeszcze w roku 1933, ja- 
ko młodziutkiej aktorce, drugie- 
go zdobyła w zeszłym roku za 
„Zgadnij, kto przyjdzie na o- 
biad”. 

Podczas wręczania nagród obu 
aktorkom, wszyscy obserwatorzy 
skwapliwie odnotowali, że cho- 
ciaż pięknie śpiewająca Barbra 
Streisand nie odznacza się ani 
klasyczną urodą, ani sylwetką, to 
jednak bardzo odważnie wystą- 
piła w przezroczystej sukni typu 
„nude look”. Innych sensacji w 
dziedzinie mody nie było. 

Powszechny aplauz powitał 
przyznanie nagrody za najlepszą 
kreację męską Cliffowi Robert- 
sonowi, który w filmie Ralpha 
Nelsona „Charly” jest rzeczywiś- 
cie znakomity, a sam film z pe- 
wnością zasługuje bardziej na 
Oscara niż rutynowany „Oliver”. 

„Wreszcie nagrodzenie radziec- 
kiej epopei „Wojna i pokój”, ja- 
ko najlepszego filmu zagranicz- 
nego, było również werdyktem 
iście salomonowym. Wśród ol- 


brzymiej różnorodności filmów 
zgłoszonych do nagród z całego 
świata — ten był na pewno je- 


dynym, który cieszył się wszę- 
dzie sympatią jak najszerszej wi- 
downi, a samemu Hollywoodowi 
zaimponował niezwykłym  roz- 
machem realizacji. Odtwórczyni 
roli Nataszy, Ludmiła Sawielie- 
wa, odebrała trofeum z rąk Na- 
talie Wood, by zasłużenie prze- 
wieźć je na drugą stronę Atlan- 
tyku. 

A laureat sześciu Oscarów, 
rozśpiewany i roztańczony „Oli- 
ver”, pozostał dla producentów 
i dystrybutorów drogowskazem 
na najbliższe sezony: Kino 
nosi się dziś musicalowo! 

Ale jest to moda obowiązująca 
tylko kino pewnego gatunku. 


M. C. 


Plener w atelier 
„Oliver'' — zdjęcie robocze 
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SPOR O FESTIVVALE 


Czym są, czym mogłyby być festiwale filmowe? Po dra- 
matycznych zajściach na zeszłorocznych festiwalach, kryty- 
ka międzynarodowa wypowiedziała swoje zdanie na kwiet- 
niowej naradzie w Lugano. Dyskusja trwała pięć dni. 


okładnie przed rokiem na sce- 
nę pałacu festiwalowego w Can- 
nes wtargnęła grupa ludzi. Za- 
częli siłą zaciągać kurtynę i 
obwieścili, ku ogólnej konsterna- 
cji, że festiwale nie mają już 
żadnego sensu: są zjawiskiem przebrzmiałym 
i szkodliwym. W miesiąc później, w Pesaro, 
na tym samym tle doszło do walki wręcz: 
manifestanci, szarżująca policja, kilka osób 
dotkliwie pobitych, wśród nich członkowie 
dyrekcji festiwalu. Podobnie było w We- 
necji, gdzie część krajów w ostatniej chwili 
wycofała filmy, a policja siłą „oczyszczała” 
salę; tu.też pobito kilku filmowców. Nawet 
w spokojnych Karlovych Varach doszło do 
znamiennego incydentu: jury obwieściło swo- 
ją decyzję, a dyrekcja oświadczyła, że decy- 
zja jest niezgodna ze statutem, a więc niele- 
galna. Kryzys festiwali? 

Można było powiedzieć (a zresztą słyszało 
się takie głosy), że są to zwykłe ekscesy hi- 
steryków i anarchistów, siejących tylko za- 
męt i że nie służą niczemu. Upłynął rok. W 
różnych środowiskach filmowych toczyły 
się spory; tu i ówdzie zreformowano nie- 
znacznie regulamin festiwalowy. A co dalej? 
Na kilka tygodni przed rozpoczęciem festi- 
walu w Cannes, otwierającego nowy sezon 
filmowy, zebrało się w Lugano kilkudziesię- 
ciu krytyków filmowych delegowanych przez 
stowarzyszenia krytyki kilkunastu krajów, 
żeby przedyskutować i ustalić wspólne sta- 
nowisko w sprawie festiwali. Wśród obec- 
nych byli i obrońcy, i najbardziej zażarci 
przeciwnicy festiwali. Organizatorem _ była 
Międzynarodowa Federacja Krytyki Filmo- 
wej (FIPRESCI), a tytuł spotkania brzmiał: 
nCzy istnieje wyjście z kryzysu festiwali 











PRZECIW I ZA 


Namiętności ostygły; miejsce gwałtownych 
gestów zajęła spokojna analiza. 

Oto argumenty przeciwników: 

© Źródło kryzysu festiwali jest poza fe- 
stiwalami; bierze się z sytuacji filmu, który 
traktowany jako towar i źródło zysku, prze- 
staje być elementem kultury i poznania rze- 
czywistości. Festiwale są konsekwencją tego 
stanu rzeczy i dlatego w hierarchii festiwa- 
lowych celów, cele kulturalne są na ostatnim 
miejscu albo w ogóle nieobecne. 


© Festiwale są bezradne wobec prawdzi- 
wej problematyki kulturalnej, Olbrzymia 
większość filmów przedstawionych w Cannes 
czy Wenecji nigdy nie została uprzystępnio- 
na szerokiej publiczności. A jeżeli festiwale 
miałyby mieć jakiś sens, to tylko ten jeden. 

© W tej sytuacji stają się one tylko za- 
słoną dymną, alibi kulturalnym, wygodnym 
argumentem, że „coś się robi” dla upow- 
szechnienia dorobku kulturalnego różnych 
krajów, a w rzeczywistości nie robi się nie. 
W tym sensie są więc wręcz szkodliwe. 

A oto argumenty tych, którzy — krytyku- 
jąc istniejące festiwale — bronili jednak za- 
sady ich istnienia: 

© Mimo wszystkich błędów w doborze fil- 
mów, w organizacji imprez, mimo widoczne- 
go nacisku komercjalnego — festiwale mogły 
być, i były niekiedy, elementem poznania 
i upowszechnienia w świecie wartościowych 
dzieł i nawet całych kinematografii, które 
bez tego nigdy nie dotarłyby na ekrany świa- 
ta. Czy wobec tego likwidacja albo bojkot 
festiwali poprawi sytuację tych filmów, któ- 
re trzeba popierać, czy też pozbawi je Ostat- 
niej szansy dotarcia do publiczności świata? 

© Jeżeli tak, to rzecz nie polega na nega- 
cji, lecz na przemianie festiwali, na przy- 
wróceniu im charakteru kulturalnego; a 
przede wszystkim na tym, by festiwale prze- 
stały być elitarnym zjawiskiem dla paruset 
osób, lecz stały się impulsem do upowszech- 
niania najcenniejszych wartości kulturalnych 
różnych krajów. 








FESTIWALE A PUBLICZNOSC 


Dyskusja była gwałtowna, chwilami dra- 
matyczna, ale pełna powagi i poczucia odpo- 
wiedzialności. Toczyła się nieprzerwanie 
przez pięć dni. Mimo rozbieżnych punktów 


wyjścia, mimo różnych sytuacji w różnych 
krajach, doprowadziła w końcu do konkluzji 
przyjętych jednomyślnie, 

„Istnienie festiwali — powiada rezolucja 
— jest uzasadnione w tej mierze, w jakiej 
są one decydującym impulsem do upow- 
szechniania filmu, jako instrumentu kultury, 
a nie jako towaru”. Należy je więc uważać 
nie za imprezy same w sobie, lecz wyłącznie 
za pukt wyjścia procesu upowszechniania 
wartości kulturalnych w społeczeństwie. 
Brzmi to zapewne ogólnikowo, lecz stawia 
te imprezy w innej zupełnie perspektywie. 
Wynikają bowiem z tego pewne wnioski 
praktyczne i konstruktywne. Wymieńmy tyl- 
ko niektóre. 

Głównym zadaniem dyrekcji festiwali po- 
winny być starania o to, by przedstawione 
filmy dotarły do społeczeństwa swego kraju. 
Nie są to puste słowa. Cytowano kilka roz- 
wiązań cząstkowych, które idą w tym kie- 
runku: czechosłowacki festiwal pracującyc! 
wybrane filmy z Karlovych Varów przet 
stawiane są następnie w wielkich ośrodkach 
publiczności robotniczej; festiwal w Pesaro 
zdecydował, że pieniądze przeznaczane na 
nagrody i uroczystości użyte zostaną do na- 
bycia najcenniejszych filmów, które następ- 
nie zostaną oddane do dyspozycji klubom 
filmowym, organizacjom kulturalnych itp.; 
zacytujemy też przykład festiwalu krakow- 
skiego, który w regulaminie zobowiązuje do 
zakupu i rozpowszechniania w Polsce nagro- 
dzonych filmów. 





JURY MA BYC JAWNE 


Jednym z najbardziej rewolucyjnych, ale 
przecież praktycznych wniosków, jest ten, by 
obrady jury stały się jawne. Utracą w ten 
sposób swój charakter przetargu komercjal- 
nego i dyplomatycznego, a staną się publicz- 
ną debatą kulturalną nad przedstawionymi 
filmami; przyznane zaś nagrody będą kon- 
kluzjami tej debaty. Czy festiwale przyjmą 
taką propozycję? Niektóre będą się na pew- 
no bronić, ale w obradach brali udział przed- 
stawiciele takich festiwali, które byłyby go- 
towe tę propozycję poważnie rozważyć i 
przyjąć. W każdym razie sama FIPRESCI, 
która powołuje swoje jury Międzynarodowej 
Krytyki na wszystkich ważniejszych festiwa- 
lach, przyjęła tę propozycję bezwarunkowo 
i postanowiła stosować ją natychmiast, A 
więc już w Cannes, a potem w Krakowie, w 
Moskwie, w _ Wenecji obrady jury 
FIPRESCI będą jawne; przysłuchiwać się im 
będą mogli wszyscy. 


Podobnych wniosków było więcej. Scepty- 
cy powiedzieć mogą, że wszystko to jest nie- 
realne: krytycy są, co prawda, jednomyślni, 
ale przecież nie oni kierują festiwalami i nie 
od nich zależy los tych imprez. Pamiętajmy 


BOLESŁAW MICHAŁEK 





jednak, że jedyną organizacją międzynarodo- 
wą, która ustalała zasady funkcjonowania 
festiwali, stosując przy tym metody ostrego 
nacisku, a nawet szantażu, jest Międzynaro- 
dowa Federacja Producentów Filmowych. Ta 
organizacja wielkiego międzynarodowego 
businessu filmowego stara się narzucać fe- 
stiwalom takie zasady, które zagwarantują 
interesy materialne wielkich producentów. 
Ich ramowy „regulamin festiwalowy” jest 
przeto programem działania, w którym €le- 
menty kultury znajdują się na miejscu ostat- 
nim, Otóż po raz pierwszy w ramach mię- 
dzynarodowej organizacji powstał konstruk- 
tywny program działania, który — przeciw- 
stawiając się tamtemu — wysuwa na pierw- 
szy plan sprawy demokratycznej kultury fil- 
mowej. 

Realizacja tego programu nie nastąpi za- 
pewne natychmiast. Zrealizuje się on wtedy, 
kiedy — jak powiada rezolucja — filmowcy, 
krytycy, działacze kulturalni, wszyscy, któ- 
rzy są obrońcami i propagatorami auten- 
tycznej kultury, będą starali się zyskać 
wpływ na festiwale i kiedy przyjmą na sie- 
bie odpowiedzialność za ich los. 
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10 MAJA 1899 


MŁODSZY 
BRAT 


W recenzjach z filmu „Tęcza Finiana" re- 
żyserii Francisa Freda Coppoli, wszyscy nie- 
mal autorzy zgadzają się, że — Fred Astaire 
grający rolę główną irlandzkiego dżentelme- 
na, Finiana Mc Lonergana — nic nie stracił 
ze swego dawnego wdzięku i że nadal znako- 
micie tańczy. Bohater wielu świetnych mu- 
sicali z lat trzydziestych, czterdziestych 
i pięćdziesiątych, pojawił się znowu, po sześ- 
cioletniej przerwie, na kinowym ekranie. Pu- 
bliczność, patrząc jak zwinnie poruszają się 
nogi artysty w skomplikowanych ewolucjach 
i słuchając jak miło brzmi w kilku piosen- 
kach jego, bynajmniej nie starczy głos, z tru- 
dem może uwierzyć, że mr Fred Astaire roz- 
począł w dniu 10 maja siedemdziesiąty pier- 
wszy rok życia. 


Cofnijmy się w czasie. Wiek XIX dobiega 
końca. W mieście Omaha, liczącym według 
ostatnich danych statystycznych z owego 
okresu — 102555 mieszkańców, mieszka ro- 
dzina państwa Austerlitzów. Omaha jest 
największym ośrodkiem miejskim stanu Ne- 
braska, stolicą hrabstwa Douglas i ważnym 
węzłem kolejowym. Dzielnica mieszkalna po- 
łożona jest na wzgórzach, na dole mieszczą 
się zakłady przemysłowe, głównie związane 
z kolejnictwem, ale są tu również garbarnie 
i browary. Głowa domu — pan Austerlitz 
jest emigrantem z Austrii, osiedlił się 
w Ameryce w 1885 roku. Początkowo pra- 
cował w fabryce skór, potem, zgodnie z zain- 
teresowaniami przywiezionymi ze „starego 
kraju”, znalazł zajęcie w piwowarskiej fir- 
mie Storz Brewing Company, Pani Auster- 
lit, o dziesięć lat młodsza od męża, uro- 
dziła się w środowisku rdzennie amerykań- 
skim, w protestanckiej rodzinie obywateli 
miasta Omaha. Małżeństwo ma córeczkę — 
czternastomiesięczną Adelę. 10 maja 1899 ro- 
ku przychodzi na Świat drugie dziecko — 
chłopczyk, który otrzymuje imię Frederick. 


Adela jest niezwykle uzdolnioym dziec- 
kiem — ma znakomity słuch i świetnie, jak 
na swój wiek, tańczy. Rodzice oddają ją do 
lokalnej szkoły baletowej, nazwanej dumnie 
Chamber's Dancing Academy. Mały Fred, 
który z zadziwiającą gracją spaceruje na 
czubkach palców, pójdzie w ślady siostry 
Ale Omaha już nie wystarcza. W roku 1904 
na rodzinnej naradzie zapada ważka decy- 
zja — pani Austerlitz zabiera swe latorośle 
do Nowego Jorku, by dać im odpowiednią fa- 
chową edukację. Ojciec zostaje w mieście 
Omaha, będzie tam pracować i przysyłać pie- 
niądze na kształcenie dzieci. Młodą parą 
zajmuje się teraz mistrz Claude Avelinne, 
prowadzący szkołę w gmachu dawnej opery, 
na rogu 8-ej Alei i 23-ej Ulicy. Dzieci nie 
tylko świetnie tańczą, ale uczą się tam grać 
i śpiewać. Na dorocznym popisie szkolnym 
gwoździem programu jest siedemnaście mi- 
nut trwająca scena z „Cyrana de Bergerac” 
Rostanda. 
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Przychodzi wreszcie dzień przełomu, dzień 
pierwszego profesjonalnego występu. Cudow- 
ne dzieci nazywają się teraz na reklamują- 
cym widowisko afiszu — Adele and Fred 
Astaire. Taki już odtąd będzie ich scenicz- 
ny pseudonim, ponieważ nazwisko Austerlitz 
chociaż brzmi bojowo, przypominając napo- 
leońskie zwycięstwo, jest za długie i zbyt 
trudne do wymówienia. Premiera spektaklu 
odbywa się w miejscowości Keyport w stanie 
New Jersey. Adela i Fred mają numer ta- 
neczno-wokalny zatytułowany „Tort wesel- 
ny”. Widz ogląda na scenie nie jeden, lecz 
dwa torty — specjalnie skonstruowane przez 
pana Mac Donalda z firmy Mac Donald Con- 
structions, zajmującej się budową dekoracji, 
między innymi dla słynnej rewii Florenza 
Ziegfelda. Każdy tort ma około metra wy- 
sokości i dwa metry średnicy. Na szczyt cu- 
kierniczej piramidy prowadzą schodki, a na 
skutek dotknięcia stóp tancerzy zapalają się 
światełka i wprowadzona zostaje w ruch ba- 
teria dzwoneczków. Pięcioletni Fred wystę- 
pował jako pan młody — jakże by mogło 
być inaczej — we fraku i w cylindrze, ą Ade- 
la, jako oblubienica, nosiła długą białą suk- 
nię i welon. Na bis para powracała w no- 
wych kostiumach: on jako gigantyczny ho- 








rowie są najlepszą parą dziecięcą w amery- 
kańskim wodewilu. „Trzeba było dodać 
w Keyport" — komentuje skromnie w swych 
pamiętnikach Fred Astaire, 


Młoda para, pod opieką mamy i pod egidą 
potężnego przedsiębiorstwa Orpheum Circuit, 
popisywała się tańcem i śpiewem w miastach 
i miasteczkach na terenie całych Stanów 
Zjednoczonych. Mijały lata. Adela była już 
wdzięcznym podlotkiem, pełnym kobiecego 
wdzięku. Fred rósł powoli; ni to dziecko, ni 
to podrostek, nie pasował już do starszej 
siostry. Coraz trudniej było znaleźć „enga- 
gement" dla Astairów. Aż przyszedł dzień, 
kiedy jeden z przedsiębiorców teatralnych 
brutalnie odpowiedział agentowi: „Wydaje 
mi się, że dziewczyna ma talent, ale chłopak 
nie nie potrafi”. 











Tu kończy się prehistoria kariery Freda 
Astaire. Po kilku latach powróci na scenę, 
oczywiście z siostrą — ze znakomitą tancer- 
ką Adelą Astaire. Występować będą w licz- 
nych metropoliach i w największych tea- 
trach. Zawsze razem, w Ameryce j w Euro- 
pie. Aż do dnia kiedy Adela, poślubiając lor- 
da Charlesa Cavendisha, z magnackiej rodzi- 
ny książąt Devonshire, porzuci scenę. Ostat- 
ni raz rodzeństwo wystąpi jako taneczny 
duet 10 marca 1932 roku w Illinois Theatre, 
w Chicago w komedii muzycznej „The Band 
Wagon”. Od tej chwili Fred Astaire usamo- 
dzielni się, przestanie być przysłowiowym 
młodszym bratem 





— Chłopak nic nie potrafi! 
Fred Astaire w wieku lat pięciu 


„RUCHOME PIASKI" (Polska). To 
cert kameralny. Wrażliwość, jaką prezentu- 
je Ślesicki, jest w polskim kinie 
rzadką 








„CZEKAJĄC NA ZYCI 





(wielka 


Bry- 
tania) Obra: życiu przerażająco płaskiego, 
beż przejaskrawień t przesady. 


„KROL EDYP" (Włochy). Odkrywczy w 
potyczce z odziedziczoną mitologią. jałowy 
w pretensji, by starej truyedil nadać sens 
naprawdę współczesny. 


„NAUCZYCIEL Z PRZEDMIEŚCIA” (Wiel. 
ka Brytaniu). Film nabiera życia dziękt 
kreacji Sidneya Pitier. 


Nasi 


recenzenci 
pisali... 


„MĘSKI, ZENSKI”  (Francja-Szwecja) 
Pierwszy reprezentatywny film Godarda na 
naszych ekranach. Obserwuje zycie młodzie- 
ży szukającej form buntu 


„DOM 1 GOSPODARZ” (ZSRK). Ludowu 
baśn, tyle że współczesnu t realistyczna, 


„PAN WOŁODYJOWSKI" (Polske). Prze- 
pyszne sceny przygodowe, kilku iul i wąt- 
ków doskonałych. Szkoda, że nie dwie częś. 
et. 


„KOLEKCJONER” (Wielka Brytaniu — 
USA). Przy cutej swej oryginalności, pozo- 
staje dziełem zunformizowanym, 


Pure Kedakforze! 


W oapowiedzi na_ zamieszczony list Ob. 
Czarnucha w ni. 41 Waszego tygodnika, 
uprzejmie informujemy, że poranki dla dzie- 
ci będą organizowane we Wrocławiu we 
wszystkich kinach nam podlegających ż wy- 
jątkiem kina „Śląsk” j „Pokój” (które na- 
leżą do „O” kategorii premierowej i nie 
prowadzą sprzedaży biletów ulgowych). 

W zasadzie poza tym jedynie kino „Przo- 
downik” nie wyświetla seansów dla dzieci, 
lecz zostały one wznowione od dnia 20.1V, 
br. 





Dyrektor Okręgowego Zarządu Kin 
mgr FRANCISZEK MAJDRA 


Wrocław 

+ 
Jestem stałym czytelnikiem Waszego pis- 
ma. Czytam go „od deski do deski” i mu- 


szę przyznać, że nie zauważyłemi jeszcze 
słabego numeru: dobrze opracowane arty- 
kuły poświęcone naszej i obcej kinemato- 
gralii (szwedzkiej, węgierskiej, czechosło- 
wackiej czy radzieckiej), interesujące re- 
cenzje i — czytane chyba z największym za- 
interesowaniem — „Filmy, 0 których się 
mówi” oraz wiadomości ze świata. Świetną 
pożywką dla kinomanów jest cykl „Ryso- 
pisy” (Chwała Ci za niego, Redakcjoł), po- 
glębiający wiadomości z omawianych zaka- 
dnień. 


Mam jednak kilka uwag: o ile recenzen- 
ci wiele miejsca poświęcają filmom, reży- 
serom czy aktorom, to zupełnie pomijają 
kompozytorów. Tak się stało w przypadku 
„Matni”, do której świetną muzykę skom- 
ponował Krzysztof Komeda, dalej — „H 
biny Cosel" czy „Pana Wołodyjowskiegć 
ani słowa o muzyce, choć naprawdę zasłu- 
guje na uwagę. 


Rozumiem dobrze, że krytyk-lilmowiec, 
znawca rzemiosła filmowego, nie musi za” 
wsze zajmować się tlen: niuzycznym, ale 
czyż dobry podkład muzyczny nie podnosi 
rangi filmowego dziela — jak np. filmu 
„Wszystko na sprzedaż 

















KRZYSZTOF TRĘBACZ 
Łódź 








Z REPERTUARU DKF-ów 


KIM JESTEŚ 
POLLY MAGGOO0? 


(Qui ćtez-vous Polly Maggo00?) 


Scenariusz i rezyseria: William Klein 
Zdjęcia: Jean Boffety 

Muzyka: Michel Legrand 

Wykonawcy: Polly Maggoo — Dorothy 
Mc Gowan, Gregojre Pecque, reżyser — 
Jean Rochefort, książę Igor — Sami Frey, 
Jean-Jacques Georges — Philippe Noiret, 
Miss Maxwell — Grayson Hall, Królowa 
Matka — Alice Sapritch, Isadore Ducasse 
— Harry Max, kobieta na cmentarzu — 
Delphine Seyrig, modelki — Peggy Mof- 
itt, Donyale Luna, Joanna Shimkus, W 
pozostałych rolach: Claude Mansard, 
Jean Nocher, Genevitve Tabouis, Geor- 
ges Delamare, 

Produkcja: Delpire Productions (Fran- 
cja) — 1866. 

* 


Wielka machina telewizji i mody. Zjad- 
liwa satyra na obie te instytucje, kpina 





POD ARGENTYŃSKIM SŁOŃCEM 





(Un lugar al sol) 


Scenariusz: Dino Min- 
niti i Augustin Mahieu 
Reżyseria: Dino Min- 
nitl 
Ignacio Souto 
Norberto 
Mathon i Cesar Jaimes 
Wykonawcy: Silveiro 
Gomez — Hector Pelle 
grini, Rosa Santillan — 
Maria Cristina Laurenz. 
W. pozostałych rolach 
Orlando Bor, Jorge Vil 
lalba, Lola Palombo i 
Gloria Necon. 
Produkcja: Clase S. K. 
L. (Argentyna) — 1964, 
+ 


Losy pary  zakocha- 
nych,  wielkomiejska 
sceneria Buenos _ Aires. 
Reżyser Dino Minniti 
jest absolwentem rzym- 
Skiego Centro  Speri- 
mentale, _ wychowan- 
klem Cesare  Zavatti- 
niego. Na festiwalu w 
Karlovych Varach w 
roku 1864 film ten o- 
trzymał nagrodę sym- 
pozjum młodych kine- 
matografii Afryki, Azji 
i Ameryki Łacińskiej, a 
w Argentynie — nagro- 
de Narodowego Instytu- 
tu Kinematografii 











Dodatek: „Slabing”. Scenariusz: J. Jan 
kowski i Edward Skórzewski. Realizacja 
Edward Skórzewski. Zdjęcia: Henryk Mar- 







































































































































































z mitów kultury masowej i tworzonej kiewicz. Tekst: Stanisław / Manturzewski. 
przez nią modelu życia. William Klei Czyta: Włodzimierz Kmicik, Produkcja: 
malarz, fotogratik, reżyser telewizyjny, Wytwórnia Filmów Dokumentalnych — 1968. 
mieszkający od lat w Paryżu Ameryka. Reportaż z uruchomienia wielkiej nowo- 
nin — zrealizował ostatnio głośny film czesnej walcowni stali w Hucie im. Lenina, 
„Mr Freedom". 
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Fabularnych im. 


Revue” (Belgia), „Cinemonde”, 





w. 113, dział zagraniczny — w. 115, dział graficzny 


a Centrala Wynajmu Filmów, Centra. 
Fotograficzna, PRF „Zespoły Filmowe”. 
3 P. Kwiatkowski, 
archiwum. ZDJĘCIA ZAGRANICZNE: 
Gorkiego (ZSRR), 


redaktora naczelnego), Bolesław Michałek (redaktor naczelny), Jerzy 
Peltz (sekretarz redakcji), Zbigniew Pitera, Elżbieta Smoleń-Wasilew- 
ska, Ewa Toeplitz (redaktor graficzny). REDAKCJA: Warszawa, ul. 
Puławska 61. Telefony: redaktor naczelny — 44-50-18 lub w. 116. Cen- 
32. Sekretarz redakcji w. 115, dział krajowy — 
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Agencja 


Se-Ma-Fur, Wytwórnia Fil- 
Z. Nasierowska, R. Sumik, 
Mosfilm, 
Woodfall 
Unitrance 
Goldwyn-Mayer (USA), Lux Vides, Titanus (Włochy), UPI. archiwum. 


Wytwórnia, Filmów 


(Anglia), „Cine-Tele- 
ilm (Francja), Metro- 








TYGODNIK 


ADMINISTRACJI. 
prenumeraty za granicą: kwartalnie — 54,60; półrocznie — 
109,20; rocznie — 218,40. Przedpłaty na prenumeratę przyj- 
biorstwo Kolportażu Wydawnictw Zagranicznych „Ruch” 
muje na okresy kwartalne, półroczne t roczne Przedsię- 
w Warszawie, ul. Wronia 23, za pośrednictwem PKO War- 
szawa, konto nr 1-6-100024, Egzemplarze zdezaktualizowa- 
ne można nabywać w Punkcie Wysyłkowym Prasy Ar- 
chiwalnej „Ruch”, Warszawa, ul. Nowomiejska nt 15/11, 
na miejscu lub na zamówienie za zaliczeniem pocztowym. 
Druk: Dom Słowa Polskiego, Warszawa, ul. Miedziana 11 
Zam. 3626 P-52 





Numer oddano do druku 3.V.1869. 
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: ul. Puławska 61, tel. 44-50-19. Cena 
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Reż, Jan Łomnicki 





Fotos roboczy z „Toastu” 





Operator Jerzy Gościk (przy kamerze); drugim 
operatorem tego filmu jest Bronisław Baraniecki 


